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"جائز أن يكون الألوف. البتذل, أسهل؛ أكثر إيماجًا وراحة. بالطبع عالم 
إقليدس أبسط كثيرًا من عالم إينشتين, ومع ذلك فالعودة إلى إقليدس 
8 بلة" 
يوجین زمیاتن 
قبل أن نبداً: 

الكتابة التي نبتغي تقديمها كتابة نقدية لا تتنازل عن إحكامها العلمي» 
ولا تترفع عن توضيح المبهمات» وتفصيل الموجزء وإضاءة الأفكارء وضرب 
المخل أحيانا. وهى وإن استهدفت القارئ العام فهي تستهدف القارئ (اججاد), 
فبعيد عن نواظرها التسلية أو تزجية الفراغ. القارئ الذي نبتغيه قارئ لديه 

شى من المثابرة والحرص على المتابعة وإمعان النظر. 
لقد كان لدينا رواد يكتبون عن كل ما هو حديث في وقتهم. 
وتحتاجه ثقاقة قارئيهم, يكتبون للقارئ العام بلغة لا يخطئوها الصواب ولا 
يفارقها الوضوح. فيكتب "العقاد" مثلاً عن "نيتشه", و"شوبنهاور"» 
و"دارون"؛ و"ماكس نوردو". و 'عمانويل كالت"... ويكتب "على أدهم" عن 
"تولستوي"» و"شوبنهاور"» وعن التاريخ» والأخلاق» وفلسفة الجمال. 
و"فولتير"... هؤلاء وغيرهم» كثير من أمثاهم أو ممن هم دوفم علما أو شهرة. 
وهاهو "جان-فرانسوا ليوتار"- واحد من أهم فلاسفة ما بعد الحداثة- يحاول 
تبسيط المفاهيم, فيكتب كتيبًا يسميه الناشر- بموافقة "ليوتار" بالطبع - 
"شرح ما بعد الحداثة للأطفال"! وهو مجموعة مقالات بعث يما "ليوتار” إلى 
عدد من أصدقائه بغرض شرح مفهوم ما بعد الحداثة في حاولة تعليمية مبسّطة. 


أما لدينا الأن فة فقد وقع (القارئ العام غير المتخصص) امشوق 
للمعرفة, بين تخصص الأكادعيين وسطحية بعض غير ال متخصصين في صحف 
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تکتب في کل شيء ولا تکتب آي شيء ومقالات أريد يما فقط أجر مدادهاء 
أو الرمي بسهم في معركة كلامية» كل اعاربين فيها خاسرون. 
الصورة التي نرومها عن المواضيع التي نكتب فيها صورة تقدم القاسم 
المشترك الأعلى لسائر الكتابات في هذا المجال» متغاضين عن التفصيلات 
الدقيقة أو الخوض في اختلاف وجهات النظر. نحن نبتغي تقديم مدخل مبدئي 
للقارئ العام إلى الموضوعات التي نتحدث فيهاء يستطيع بعدها الدخول إلى 
الكتابات المتخصصة دون أن يجد خلطا أو تشويشًا. 
اتال سؤالا: هل يمكن أن نحدث القارئ ير المتخصص عن 
الحدائةء وما بعد الحداثة» والبنيويةء والتفكيك....؟ لكني أجدي أسأل سؤالا 
آخر, ربما كان أكثر إلحاحًا هو: هل يمكن ألا نحدّث القارئ العام عن هذه 
الموضوعات؟ هل يمكن لنا أن نظل متخلين عنهء أسيرًا لزخم المناقشات حول 
هذه الموضوعات» مناقشات وإن اتسمت لغتها بالدقة والصحة لا تفارق 
الغموض» وعندما تتسم بالوضوح تتعرّى عن الإحكام والصحة في كثير, 
وتفرط في اختزال الأوّليات. هذا فضلاً عن أن هذه الموضوعات نفسها 
يتحكم فيها لدى القارئ غير المتخصص (الفهم الشانع) إا ينطوي عليه من 
مغالطة أحيائا وانحرافات في الفهم متعددة. 
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"حطة الكتاب 1 


بهدف الكناب إلى التعريف المرضوعي باتجاهات أدبية وفنية شملت 
غالبية الفنون والآداب والسلوك وثمط التفكبرء وطبعها الأعمال الأدبية بنمط 
خاص وسمات ثميرة. 1 

وهنا لا نخلط بين المعرفة الموضوعية وبين الدعوة لاعتناق الأفكار 
وتبني المواقف أو التحفيز إليها. إنما نريد بيانا للصورة بجا يسمح للقارئ باتخاذ 
موقف. إننا فقط نضيء له الفضاء ونساعده على اكتشافه؛ فان راق له سکنه» 
وإن لم يَرق مضى إلى فضاء آخر؛ أو ربما أعاد تشكيل فضياوه الخاص؛ وضرب 
فيه بخيامه, وهذا غاية المبتغى. 

ولعل أخطر ما في الموضوعات التي نكتب فيها هنا هو صعوبتها سواء 
في لغاها الأصلية أو في الترجمات العربية. والصعوبة بادئة من تعقد الموضوع 
وصعوبته أيضاء حيث تُشعُبّ الحديث في الأدب مثلا- التنظيرٌ له على سبيل 
الخصوص- بين الفلسفة, وخاصة علم الجمال» وعلم النفس» ونظريات 
التحليل النفسي› وعلم الأساطيرء وما أنتجته النظريات العلمية من مبادئ 
وأَطر تَُيّدُ نظرتنا للكون بأثره وبطبيعة نظرة الإنسان له ووضعيته فيه. أيضًا م 
بخل التنظير للأدب من طائفة واسعة من المصطلحات يتحرك عليها العلم 
ويقدم من خلاهفا تصوراته, وصار على من يريد أن يتفقه في نقد الأدب 
الحديث خاصة- أن يحيط با. 

وهذا ليس بغريب على طبيعة العصر الذي نحن فيه؛ فالسيارة على 
ميل المغال تحتوى من الأسماء الي تغدو كالاصطلاحات ما يخفى على غير 
المتخصص أو غير الممارس لإصلاح أعطاها. وهى معرفة لم يكتسبها صاحب 
السيارة إلا بالاستخدام والألفة وطول المعاشرة. أما عندما ننتقل إلى حيز النقد 
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الأدبي؛ فيأبى البعض عليه أن يقول كلامًا لا يُْهِم من أول مرة كما يفال.- 
وينكرون عليه أفكاره العميقة واصطلاحاته الخاصة , وكأنه يجب أن يكون 
مهنة الجميع. وف المقابل» نحن لا نوافق أن تكون المعرفة النقدية بكاملها 
كهنوتية» فما دام الأدب 
يُسْتّهلك مع القارئ العام فحقه أيضًا أن تقدم له جرعة عامة؛ تمثل له مقدمة 
للعلم والفهم وإشارات ضوء قديه في كفهم سير الأعمال الأدبية وسير حركة 
الأدب والنقد بكاملها. فالداعي»› 5 إلى هذا الكتاب هو حق القارى غير 
المتخصص في حد أدئ من المعرفة العلمية الموضوعية المتسقة» التي تشكل 
مدخلا للعلم» وإحاطة كافية بالمبادئ الأساسية. 

ولعله ليس ادَعاءً أن موضوعات هذا الكتاب هي أكثر الموضوعات 
إلحاحًا في الطرح» وتجاذب أطراف الحديث في الجلسات التي تتناول الأدب 
وعلق عليه أو تقول فيه حُكْمًا. وفضلاً عن هذاء انقسامٌ الناس حول 
الموضوعات التي نعرضء بين معجب مؤيد أو رافض باغض» وقلة قليلة هم 
المتعاملين معها في جو صحي من الأخذ والرد والتوظيف والناقشة 
والاعتراض 

ولعل أكثر ما يثير العجب أحيانا والشفقة في أحايين» أن بعضا من 
مبادئ هذه الاتحاهات الأدبية والنقدية الأساسية صارت معروفة لدى 
الكثيرين» أو صارت كاليقين لدى البعض» ومع ذلك قد يتحدث معحات 
عبادئ هذه الاتجاهات واصطلاحاقا ومهاجًا إياها ي ذات اللحظةء غير مدرك 
أن ما يتحدث به هو بضاعتها وسهمهاء الذي يريد أن يصوبه إليها باسم رأيه 
ويقينئه. فقد غاب عنه التنظير الواضح للاتجاه ومبادئه واصطلاحاته؛ فيخلط 
حينئل بين الاتجاهات والنظريات ما اتسع له له الخلط. فمن لا يسمع- وربما ف 
سياقات واخية: مصطلحات مثل: (الحداثة- ما بعد الحداثة- قيمة السؤال- 
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التنافض- الشكل الففي- البنية- العمل أو الأثر- النص- الآنية- موت 
المؤلف- التناص- توظيف التراث- الفارقة- الغموض- التفكيك- 
التأويل...) إننا نرغب في إضاءة مثل هذه المصطلحات والتنبيه إلى حدود 
استخدامها ووضعها في سياقاتهًا. 

وفى تعاملسا مع الانجاهات الأدبية والنقدية- كما في الحداثة على 
سبيل المثال- لا نبتغي تقديم صياغة تاريخية لا تفلت شاردةٌ أو واردة؛ 
فيحدث أحيانًا ان نستبعد بعض المبادئ والدعاوى البالغ فيها والتي كانت 
ردود فعل لظروف خاصة. ولغرض في بعض الأحيان عن بعض العالم السلبية 
التي انحرفت عن امجرى الكبير. ونحن ني ذلك لا نبتغي تجميل الصورة وإِنما 
نتععامل- في إطار الحداثة-- بمنطقها الانتقائي الفعال» وهو المنطق الذي حددته 
هي نفسها إطارا للتعامل مع التراث. لقد دخلت بدايات الحداثة وأوائل 
عصور ازدهارهاء تلك العصور المفعمة بالتعدد والتباين باب التاريخ » ولنا 
أن نقرأها عا يعيننا على حاضرنا؛ فناخذ ما هو أصيل فيها ويسمح برؤية 
مسستقبلية مفيدة. فتكون الحداثة» بالنسبة لناء درس الماضي والحاضر الذي 
يدفع بنا إلى التقدم. 

نحن لا نبتغي إحاطة الورّان الذي يجمع الحسنات في كفة2» ويضم 
المساوئ في أخرى ليرجّح بينهماء وينتهي إلى الرفض أو القبول. فما هذا 
مقياسنا ولا طريقتنا في النظر. وإثما نبتغي رؤية (القوى الدافعة) في النظريات 
والمناهج, و(المبادئ التي لا تفتأ تدفع إلى رؤية أفضل وعالم أرقى؛ نؤكد على 
إيجابياتها الخلاقة متجاوزين وهداهًا بعد أن نكون قد أخذنا منها دروسا 

اا ماک غك بإنتاج نظرية نقدية عربية - إذا كان ثمة جال 
للعرقية في المعرفة- فلن یتأتی ذلك إلا بعد إرفاد القاعدة العامة من القراء 


)13 [ 


المهتمين بالأدب والنقد بالمعارف الأصلية في تطوراتها النهائية» لئلا نعيد 
اختراع الدراجة من جديد. عندها يمكن للمتخصصين أن ينتجوا إبداعهم» 
فلابد من خلق الطقس المناسب والجو العام الملائم للإبدا ع. 

وصاحب البحث ينطلق من تصور مؤداه أن "النظرية النقدية" نظرية 
علمية كنظريات العلوم الطبيعية في عموميتهاء فكر "إنساني" يتفق فيه البشر 
باتفاق قدراتهم, فليس ثمة مجال لتخصصات عرقية في مجال المعرفة. فلا ترفع 
ريا ولا تحط منه ملاحظات ما إلا قدرّ ما سهم به في بناء اتساق المنهج- 
اتساق نسي بالطبع. والشأن كذلك في النظريات العلمية» فالمعول فيها على 
تماسكها في مواجهة الظواهي وقدراقا على تقد إجابات عن الأسئلة 
القائمة حوها. إن النظرية بناء علمي قابل للتداول» والمنهج خبرة قابلة 

ويجب أن نتخلى عن شعور التبعية للآخر الغربي؛ حتى لو لم نكن 
غتلك ما لديه: مادمنا على الطريق نقرأ ونستوعب بصبر وأناة وعزم, لأننا إذا 
ما وعينا استطعنا أن نعيّن مشكلاتناء محاولين الإجابة عنهاء بدلاً من تقدينا 
حاولات باهظة للإجابة عن أسئلة ربما لم نعها جيدًا. نحن جميعا شركاء في إنتاج 
المعرفةء طالما أننا نحاول» فليس النقد هو ما ينتجه المركز فقطء الهامش أيضا له 
دور وحساب» والأدوار يمكن لا أن تتبادل- لكن أن نقرأ من باب 
الاستهلاك: فهذا ما سيلقى بنا خارج الوجود والتاريخ. 

واخترنا هذه الموضوعات تحديدا لا وجدنا توقف القارئ غير 
الملتخصص من الاتجاهات الأدبية عند الرومانتيكية: وقد بمتد بفهم مشوش 
أحيانًا إلى الواقعية والرمزية- وهى تهليات حدائية- غير أن أكثر مفاهيمها 
شيوعًا هى أقلها عمًا. كما لا يشيع من التقد الأدبي سوى صورة تعايميا عن 
النقد الجديد- أحد مدارس النقد الأدبي في القرن العشرين- هذه الصورة 
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تلقاها الجميع في مراحل التعليم العام؛ وتوقفت عندها المعرفة النقدية للعامة, 
إلا المتابع المدقق. ولكن الأمر يزداد خطورة مع تسرب هله الصورة التعليمية 
إلى بعض كليات الجتامعات في ظل أزمة التعليم والعلم في الجامعات المصريّة, 
وتسربها أيضًا إلى الدراسات العليا والبحوث الجامعية» فتصير هذه الصورة 
التعليمية كاليقين» تصير هي الحق وخلافها باطل. 

إن مفاهيم مثل (التجربة الشعرية. الخيال؛ الواقع» الصدق....) 
مصطلحات خاصة باتجاه نقدي بعينئه» وليست هي مصطلحات النقد (بأل 
التعريف). وهى مصطلحات ومفاهيم (مستوردة) أيضّاء إذا تبنينا الطريقة 
الشانعة في الاهّام بدعاوى صادقة أحيائًا وغير متريثة في سائر الأحايين. ولا 
يعني هذا رفضها ناما أو التقليل من حجم إنجازنا فيها واستفادتنا منهاء 
وقدرهًا في أوقات كثيرة على التعبير عن احتياجاتناء لكن هل ظلت احتياجاتنا 
على ما هي عليه؛ ألم يتطور العلم وتتقدم المعرفة؛ ألم تطرح مفاهيم أخرىء ربما 
تكون أعمق وأكثر اتساقًا وأقدر على طرح المشكلات أو التعبير عنها بصدق؟ 
نحن فقط نريد أن نخلي الطريق- قدر الإمكان- بين القارئ وغير ما اعتاده 
وألفه, نريد أن نطلعه بصورة واضحة مبسطة لا تخلو من انضباط نرجوه. 


محمود أحمد العشيري 
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القسم الأول 
الانجاهات النقدية 
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الشكلانية الروسية 


الشكلانيون والدراسة العلمية للأدب. 
خصوصيّة اللغة الشعريّة. 

من الشكل وامحتوى إلى المادة والأداة. 
الإحساس بالشكل ومفهوم التغريب. 
ديناميّة الشكل ومفهوم القيمة المهيمنة. 
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تمهيد : 

+ الفست جماعسة الشسكلاليين'"السروس مسن مجموغة من شباب 
الباحيين كالوا طلة للدراسات العلها جبامعة موسكو ألفوا همًا "ححلقة 
موسكو اللغربة" عام 1915م لتاسسيس لشكل آخير من الدراسة 
الأدبسية. وكان على رأس الجماعة "رومهان ياكبسون" وفي العام التالي 
تكون جساحٌ آخسر للشسكلاليين بتأسسيس عدد آخر من علماء اللغة 
ونقاد الأدب لجماعة أاحرى غرفت باسم ال" أربرياز a7"‏ رەم 0 
والكلمة نمثل الحروف الأولى من الاسم الذي اختاروه لأنفسهم: 
"جمعية دراستة اللفة الشعرية". وكانت هذه الجماعة تتكون من تآلف 
مجموعتين مختلفستين؛ المجموعة الأولى تمستم بالدراسات اللغوية» وقتم 
الأخرى بالبحث في نظرية الأدب من خلال الاستعانة بالمناهج الحديثة 
لدراسة اللفة. وضمت الجماعة فيما ضمت "فيكتور 


شكلرفسكي". "بوريس إيخنباوم" وتجدر الإشارة إلى وجود مجموعة 





7) شكلانية 1”011318115137 وشكلاي: آثرنا اسستخدام هذا النسب. تسبًا إلى المفرد (شكل) ‏ ' 
بالألف والنون والياء المشددة بدلا من الياء المشددة فقط(شكلي وشكليّة), وذلك للغرقة 
بين اللسسب إلى الاسم (الشكل) والنسب إلى أعضاء جماعة معينة أو هذهب بعينة؛ تجمعهم 
روابط ما ويشكلون معًا اتجاهًا خخاضا. 
وفى اللفة عشرات الألفساظ على هذه النسبة منها: بان رهبا وعيرائء وأيضًا نفسابي 
للدلالة على شسيء مسوب إلى النفسيين. فنقول علاج نفسان, ونعني نسبة العلاج إلى 
المخلل أو الطبيسب النفسسسي»؛ أما مع الحالة مثلاً فنقول حالة نفسية رلا نقول حالة نفمانية ٠‏ 
لأفا حالة لدفس إنسسان مسا وليست حالة خاصة بعلماء النفس. ومن ثم نقرل شكلافي 
ورشكلانيين ونعى أفها اراء نسب إلى هذه الجماعة ذات التوجه الخاص, وليس الأمر نسبة 
إلى مجرد كلمة (شكل), أما النسبة إلى كلمة (شكل) على إطلاقها فنقول (شكلي). 
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أخسرى مسن الباحسئين صب اتجاههم في مجرى الشكلانيين ولكنهم لم 
يكونوا مسن أعضساء جماعستهم؛ ومتهم على سبيل المثال: “فيكتور 
جيرمونس كي" و'فلادمير بروب". هذا فضلاً عن انسلاخ بعض النقاد 
عن الجماعة., ومارسة النقد بالصورة التي يروها عليها بعيدًا عن لائحة 
مبادئ اللجماعة, ومسنهم "ميخائيل باختين" الذي كان على رأس جماعة 
موسكو. 7 
ولعل هذا التسباين يشير بشكل مبدئي إلى أن الشكلانيين ل 
يكونواوحدة متجانسة قدر ما كانوا يختلفون فيما بينهم» خاصة حول 
كيفية تمارسة تحليلاتهم الخاصة للأدب؛, وتصوراتقم الخاصة: أيضًا حول 
يعض المفاهيم النقدية التي اهتموا بما. وتجدر الإشارة أيضًا إلى أن 
تسمية هؤلاء الباحثين ب "الشكلانيين" أو تسمية توجههم ب 
"الشكلانية" ليس نما رضى به هؤلاء الباحثينء وإنما هي تسمية أطلقها 
خصومهم عليهم ثمن كانوا لا ينظرون إلى العمل الأدبي إلا في ضوء 
الأيديولوجيا الماركسية» وهلا للتقليل من شأفم ومن قيمة عملهم. 
وكان الشكلانيون يعبرون عن موقفهم باهم "زيون" أو 
“مورفولوجسيون”” ' ولكسن شسيئا فشيئا قبل الشكلانيون التسمية كنوع 


(*) لعسل تسسمية "التميسيزيين" التي أطلقها الشكلانيون على أنفسهم تعود إلى نقطتهم الحاسمة التي 
مسيزهم عن خصومهم. والستي تعود إلى ييز موضوع البحث الأدبي ورسم حدوده بعيدًا عن 
اللخومسات الخارجسية التي احتلسست صدارة الاهستمام عند غيرهم. وكذا لسعيهم الدائم إلى 
فصل عناصر الأدبية في النصوص. 

(5*) "الممرفولوجي" هسو عسلم دراسة الشكل الظاهري. وقد اهتم الشكلانيون بدراسة الحياكل 
الت ركيسسية التي تتشكل فسيها موضوعات بعينهاء بما يفضي إلى إمكانية اكتشاف القوائين = 
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من المواجهة. ميع تقديمهم مفهومًا للشكل يختلف عن هذا الذي حط 
الآخرون منه. )) 


اولا: الشكلانيون والدراسة العلمية للأدب: 
رد كانست جهود الشكلايين تمدف إلى وضع الدراسة الأدبية في 
حيز العصلم» ومن هنا اهتموا با يسمى ب "الشعرية" “ياء 0م. 
والشعرية هي ذلك العلم الذي يبحث 1 " أدبية اللصوص". ذلك 
العلم الذي يُعْنى بتلك الخصائص المجردة التي تصنع فرادة الحدث 
الأدي تلك المبادئ التي نتجعل من كلام ما كلاما أدبًا. وأيضًا بعبارة 
أخرى: ما يجعل من رسالة لفظية ما أثرًا أدبيا. 
وهنا لابد أن نشير إلى أن "الشعرية" لا تختص بدراسة الشعر فقط 
كما يوهم الاشتقاق اللفظي بذلك2 ولكنها اصطلاح يشير إلى (العلم) الذي 
ييبحث في (قوانين) إنتاج الأدب بعامة, كما هو عند الشكلانيينء أو قوانين 
إنتاج العمل الفنى على وجه العموم خاصّة في المراحل اللاحقة في الفكر 
النقدي الحديث؛ حت أصبحجنا نقرأ عن شعرية الصورة, وشعرية الموسيقى؛ بل 
وشعرية أحلام اليقظة. » 
= التي تحكم بنية هذه الموضوعات وأشكاها المخحلفة, وتحولاها من شكل لآخر. ومن هنا 
القبيل عنو ان كستاب"فلاديمير بروب": "مورفولوجيا الحكاية الخرافية", والذي يكتشف فيه 
بروب بنيةٌ واحدةً لمجمل مسا يطلق علية *حكاية الحوريات 51:4" وهى الحكايات التي 
يتدخل فيها عنصر خارق أو سحري يؤئر في تنامي الأحداث. 
ومن هنا جم وع1)ع20 بترجات عذة منها الشعرية؛ الإنشائية؛ الشاعريةء علم الأدب؛ فن 
النظم» الفن الإبداعي» غير أن أوفقها هي الترجمة الأولى. 
يراجع في ذلك: د.عبد السلام المسدي: المصطلح النقدي. مؤسسات عبد الكرم بن عبد الل للنشر 


والتوزيع- تونسس- 1994 . ص 96:86, وأيضًا حسن ناظم: عفاهيم الشعرية. دراسة مقارنة أي 
الأصول والمنهج والمفاهيم. الم ركز العقاي العربي- بيروت/الدار البيضاء-1994. ص13 :19 
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لد سسعى الشكلانيون بما أدوا من أعمال إلى تحرير الدراسة 
الأدبسية مسن انغراسها في آفاق لا تراها موضوعها الأصيل؛ كتلك التي 
متم من النص الأدبي يما يتصسل بالأيديولوجيا أو بنفسية المؤلف أو 
بظروفه الاجتماعية أو سيرته الذاتية أو السياق التاريخي للنص.,ففي 
كل هذه الأحوال ليس العمبل الأدبي هو موضوع البحث. وإنها 
يضحى موضوع البحث طبقا لذلك مجرد أشياء خارجيّة تنعكس في 
العمل الأدبي. 
2020 ولسيس اسستبعاد الشكلانيين همده المداخل من حيز الدراسة: 
الأدبية تمويئًا من شأنهاء ولكنهم رأوا موضوعاتها يجب أن تحتل مكانها ' 
المناسب لحمافي علوم أخرى. ليس من بينها الدراسة الأدبية» فما يمكن 
أن يتصل بالدراسة الأدبية يجب أن يكون هو (قوانين إنتاج الأدب 
نفسها). ولا يمكن لما هو خارجي عن بناء النص الأدبي؛ وما هو نفسي 
أو اجتماعي أو سيرة حياة للمؤلف- لا يمكن له أن يدخل في حيز 
الدراسة الأدبية عند الشكلانيين إلا بما يسهم في تكوين البنية الأدبية 
ذاهًا.) 

وما كان الأدب فنا لفظيًا يقوم على استخدام خاص للغة- 
وهو ما سنبينه ففيما بعد- فقد رأى الشكلانيون أن هذه السمات 
المميزة لما هو أدبي, لابد لما أن تتوفر في اللغة نفسها التي هي قوام 
العمل ومادّته. ومن هنا عكف الشكلانيون على دراسة الأدب من 
خلال ما تقدمه اللسانيات ”2 (علم اللغة الحديث) من أدوات بوصفها 
الدراسة العلمية للغة. وهذا حتى بمتلكوا أداةً مناسبة تتجانس مع مادة 





(*) يجد القارئ عرضا أوسع لبعض من أشكال ارتباط الدراسة الأدبية باللسانيات في الجزء اللاحق 
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الأدب. وهذالم يكن شاغل الشكلانيين الأول الهديث نحن جوهر 
الفن أو طبيعته أو أهدافهه وإنما اتجه معظم اهتمامهم صرب دراسة 
التصوص الأدبية دراسة و صفية طبقا لمكوناته ووضعها البنائي الخاص 
الذي يجعلنا نحكم عليه بصفة الأدبية, فكان الشكلانيون على هذا 


النحو محللي نصوصء تنبع نظرهَم للأدب والفن من القراءة المتعمقة 
ها. 


ثانيًا: خصو صية اللغة الشعرية: 

ن يصنف الشكلانيون اللغفة بناء على (الغاية) التي من أجلها 
تستعمل اللغة في لحظة بعينها وموقف بعينة؛ فتستعمل لغاية (عملية) 
تماما في عمليات الاتصال بين الناس كمسائل البيع والشراء 
والاتفاقات إل وتصبح اللغفة هنا لغة (عملية) في المقام الأولء ولا 
تأخذ العمفيلات اللغوية التق هي مكونات اللغةء (أصواقا» عناصرها 
الصرفيةء نظامها النحويء تركيبها الدلالي .) لا تأخذ قيمة مستقلة 
في ذاققا وإغا هي مبجرد (وسيلة) لأداء عملية الاتصال)) ولكن هناك . 
مجالات أخرى تستخدم فيها اللغة لا تصبح فيها الغاية العملية للغة هي 
الطابع البادي عليهاء وإنما تتراجع هذه الغاية لتأخذ اللغة بعمثيلاقا أو 
مكوناقها قيمة مستقلة في ذاقاء فكان اللغة تستعرض ذاه ولذاهاء 
وعلى قمة هذه الجالات فن الشعر. 

(< إن الشكلانيين بميزون بين النشاطات التي تأخذ فيها اللغة 
قيمة بعد ذاقماعن تلك الدشاطات التي تسعى فيها اللغة لتحقيق 
غايات خارجهاء والتي تتحدد فيها قيمتها بكوها وسيلة لبلوغ غايات 
معينة. ومن هنا يقال عندهم أن اللغة العملية تجد تبريرها خارجهاء 
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سواء في نقل الفكرء أو في الاتصال بين الناسء أو ما إلى ذلك إا 
وسسيلة حيدئط وليسست غايسة':أما اللغة في الشعر وهو أقصى الطرف 
الأخر من الاستخدام العمسلي- فإنها تجد تبريرها (وبالتالي كل قيمتها) 
في ذاتما إا ليسست وسيلة حينئ. وإنما هي غاية. فإذا ما طلبنا من أحد 
شيئًا ككتاب مفلاً فإننا نقول: : "أحضر الكتاب" ولا يعنينا حينئك 
الاهتمام يإيقاع الجملة ولا خلق صورة فنية فيها. وإغا الهم هي أن 
تكون مؤدية لوظيفتها التواصلية, وإمعانا في الحرص على أداء هذه 
الوظيفة فإن الجملة تخضع لعلاقة المشتركين في التواصل؛ كمكانتهم 
الاجتماعية وفارق السنء والجنس» ومن ثم عندما يخاظب الصغيرٌ 
الكبيرَ أو الطالب أسذذه فإنة يُلْبس هذا الأمر ثؤب الرجاء فيقول 
مثلا: “رجاء أحضر لي الكتاب" أو "من فضلك أحضر لي الكتاب" أو 
"أحضر لي الكتاب إذا أذلت" أو "أكون مما لو أحضرت لى 
الكتاب". 

في حين قد لا يكون لمتكلم في حاجة للرجاء أو الطلب لو أن 
أوضاع المتكلمين معكرسة وكان مَنْ يطلب أب من ابنه أو أستاذ من 
تلميذه» بل قد ينقلب الأمر بين الطرفين إلي توبيخ أو ديد بعقاب أو 
مقاطعة لو لم يتم الأمر. إن ما فَرّض على العبارة شكلها هنا هو وضعيّة 
المشاركين في الحدث وعلاقتهم ضمن نظام اجتماعي لأداء فغْل مادي. 

زل الاأ رغ حلاف ذلك ف اللغة الأدبيةء إذ تأخذ اللغة 
إلي جاب قيمة التوصيل والتعبير عن المع قيمة الصياغة الفنية 
الجمالية التي تفضي إلي الاستمتاع ما؛ بصورهاء وعباراهاء وتراكيبها, 
ومفارقاهاء وإيقاعها إن كل قصاد الفغزل والعشق على سبيل 
اغ ل قغرر رل ي سط هر لر غو ا وار الام 
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يستخدم اللغفة استخدام الكلام العادي. استخدام الكلام العملي. لقال 
كل شاعر نحبوبته: "أحبك". وكفى! وهل يستوي قول مجنون ليلى: 


فإن لمْتعوا ليلى وحْمُوا بلادها عَلَىْ فلن ئحمُوا عَلىٌ القوافيا 
فَاشْهَدُ عند الله الى أحبها فهذا فا عندي فما عندها ل 


هل يستوي هذا- بقر_له لو أنه قال: "أنا أحب ليلى؛ والله 
يشهد على ذلك. ولن تمنعوي عن أن أعبر عن حُبّي". إن الأبيات 
عَلَقَسَْ صورة (المنع) الذي تعدت به من منعهم ليلى عنه إلي منع 
الشناعر من بلادها وأماكنها حيث توجد. ولكنه إذا كان قَذّ مُنع 
المكان فلم يُمْنَع الكلام. لْم يمع الشعر. وهنا يدخل الشعر في علاقة 
تناظر مع المكان وفرصة اللقاء باعتباره بديلا عنه. 

وتتقل الأبيات باللحب من شهدة البشر إلى شهادة رب 
البشر»صاحب الملكوت وواهب الحب. ثم يدخل الشاعر ليلى إلى 
النزاع ليُلقي إليها برمالة حُبّ أثناء حديثه عن سعيه للقانها ليسأها 
عن حبها له. خاصة بعد أن أَصَرٌ كل هذا الإصرار على التعبير عن 
حبه وبعد أن أشهد الله عليه. 

إن هذهالدلالات وغيرها كثير. وهذا الوضع الخاص للغة بما 
فيه من تراكيبء وأصوات. وإيقاع. وصورة. وهذه العلاقات 
المتشابكة- هي هدف الشعر وهي ما يسعى لإنتاجه وتشكيله. 

وى ان تكون اللفة غاية في ذاقا هو أن تلفت إلي ذاها. 
فيصبح للأصوات مغلا قيمة مستقلة لي ذاقا من حيث طريقة 
انسجامهاء أو تناغمهاء او ترابطاقا. او علاقاما التناظريةء أو ما 
تشكله من توازيات. أو تكرارات دورية ...!خ. على نحو ما نجد في 
قصيدة "صلاة" لأمل دنقل ومنها قوله: 


127 J 


"أبانا الذي في لمباحث. نحن رعاياك. باق 

لك الجبروث. وباق لنا الملكوت. وباق لمن 

خرُس ابوت ٠‏ 

فرذت وحدك باليسر. إن اليمينَ لفي الحسثر. 

أما اليسارٌ ففي العسر. إلا الذين يُماشون. ۰ 

إلا الذين يعيشون يَحْشُوَنَ بالصحف المشتراة 
العيون.. يشرد إلا اللين شرن وإ " 
الذين يُوَشُون ياقات قمصانهم برباط السكوت!"37) 


يتهكم أمل دنقل في هله القصيدة بالسلطة من خلال كمه 
ب (رجل المباحث) ذراع القوة الغاشة المُجهضة للثورة» رجل 
المباحسث الذي يفدر ويبطش ويعسيش علي فهر الآخرين. ومن هنا 
يسخر منه ويتهكم به ويخاطبه بوصفه (إها) مستبدلاً بعبارة الإنجيل: 
"أبانا الذي في السموات" قوله: "أبانا الذي في المباحث". ومن هنا 
اختار أمل دنقل لغة خاصة سواء على مستوى الأصوات, أو المفردات 
وصيغها الصرفية» أو على مستوى الأنغاط النحوية الت ركيبية» وهذا 
ليشعر مجو المسلاة تلك. مسترفدًا في هذا لغة القرآن الكريم ولغة 
الإنجيل والتوراة, فيؤثر لغة تجنبسية خاصة يتردد فيها حرفا 
السين والشين الذين يترددا على مسافات متقاربة» فيصطبغ الكلام 
مع حرف السين بمذاق السجع القرآي: (اليسر- السخسر- العسر) 
على نحو قو له تعالى: (إن مع العٌسئر يُسرا). [الشرح:7] وقوله: 
(إن الإسان لفي مسر [العصر:2]. ويصسطبغ مع تكرار حرف 
الشين بإيفاع الترانسيم المسسيحية (ماشون- بعشون- يحشون- 
المشستراة- فيعشون- يشون- يُرَشون) بما يسببه هذا الجناس من 
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تداخسل خاصة مع تقارب مسافات التردد والتكرار للحروف المتشابهة, 
الأمر الذي يوحي أيضًا بجو الوشاية والمكيدة التي دير بليْلٍ بما في 
حرف الشسين من وشوشة واحتكاكية. والجناس التام والناقص بين 
الكلمات السابقة قيمة يحافظ عليها النص» ليس باعتبار الأصوات 
فقط؛ بل باعتسبار البناء الصرفي للكلمة نفسه؛ ف (ِيُسسْرء خُسْرء عُسْر) 
على وزك حرفي واحد هو (ففل). وسلد الأفعال كلها إلى واو 
الجماعة التي تظل تحيل إلى فئة مضادة لليمين ولليسار وهي فئة العملاء 
والمنافقين والخائعين. 
اضف إلى هذا أيضًا تلك الصيغة الصرفية الشائعة في كلمات 
أعجمية (فقلوت)» والتي عليها (جبروت.؛ ملکوت» رهبوت) وهي 
صيغة تتواتر في التعبيرات الإنجيلية. 
وإذا أدركنا أيضا أن هذه السطور الشعرية لا تحتوى إلا على 
رقفتين وزنيتين؛ إحداهصا عند كلمة (الرهبوت) والأخرى عند كلمة 
(السكوت) الأمر الذي يجعل لدينا جملتين شعريتين سطور كل منهما 
منصلة تنتهي بنهاية الوقف (فيما يُعُْرف في إطار الشسعر الخر 
ب"التضمين" بمايجعل كل جملة شعرية كتلة إيقاعية واحدة؛ حتى وإت 
تخللها أكمر من جملة نحوية- إذا كان الحال كذلك بان لنا كيف توحي 
هذه الأصوات المسجوعة؛ التي سوف تتقارب حينئذ» بجو الصلاة 
والترائنيم. يُضَاف إلي ذلك الطبيعة التركيبية الخاصة القائمة أيضًا على 
الستطابق الت ركيي أو شبه التطابق, على نحو ما نجد في المقطع الأول: 
باق لك الملكوت. باق لك الجبروت. باق لمن تحرس الرهبوت). التي 
تن جميعها مسن : غير مُقدَم+ جار ومجرور+ مبتدأ مؤخر)» وما 
اختلف فقط هه الجرور في الجملة الثالثة الذي لم يأت ضميرا أو تحديدًا 
ليس هو الكاف» بل اسم موصول أعقبته جملة الصلة. 
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إن القصيدة كلها- وليس هذ المقطع فقط- تتحرك نحو 
دف داخسلي لعسنظم من بنائها الصون والصرفي والتركييي بما يبعل لمثل 
هذه القسيم وضعية خاصة داخل التص. ولا يُسوغ مثل هذا الأبناء 
الخساص للأصوات أو الصرف أو التراكيب أو ما إلى ذلك من قبّل 
الشسكلانيين بوصفه "انعكانًا" بسيطا مشاعر المؤلف الخاصة كما كان 
يحدث من قبل؛ وإن ساغ بوصفة تركيسيًا ونشاطا خاصًا ومهارة فن. 

إن التأثير بالكلمة في سياق الأدب يتم من خلاها هي ككلمة 
فاوزفاالخاص وقيمتها اخاصةء وليس كممئلة لشيء ما أو مفجَرة 
لانفعال بعينة, فما ينح الكلمة دورها هو أصوائها وصَرفها وبنيتها 
الدلالية وعلاقاتها التركيبية الخاصة في الجملة والنصء أو بعبارة أخرى 
مايمنحها قيمتها هو دورها الذي يؤديه شكلها الخارجي والداخلي 
الذي تأخذه. على نحو ما نجد مثلا في تكرار كلمة (مطر) في قصيدة: 
"أنشودة المطر" ل "بدر شاكر السيّاب" حيث يضحى المطو رمرًا كليًا 
لأشضياء متعددة؛ إذ يرتبط في القصيدة بالحبيبة كما يرتبط بالوطن, 
وكلاصا وجه لشيء واحد فيهاء إذ يذوب كل في الآخر, ويربط المطر 
ينهما من خلال عدد من الصور الشعرية؛ فالمطر الذي تدفق في عيني 
الحبيية والهّل على سواحل العراقء والمطر الذي حمل تجاعيد روح 
المحب .وحمل نشوة الأطفال وفرحهم ,و حمل حلم الطبيعة بالحياة 
المشرقة- حمل أيضًا نحيسب الطفل لفراق أمه. وغناء الصياد الحزين 


الذي يرمى شباكه فلا تأي بشيء: 


وكيف تنشج المزاريب إذا اهمر؟ 
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وكيف يشعر الوحيد فيه بالضياع؟ 
بلا انتهاء كالدم المراق. كالجياع 
كالحب. كالأطفال. كالموتى- هو المط !*«4) 


إن المطسر- هنا فقط- يرتبط برالدم المراق). برالجباع). 
برالحبء). بالأطفال). برلموت). برالحبيبة). بلالوطن)؛ 
کوارله» ونعیمه» وبروقه» وشروقه. 

والمطسر الذي هو قرين الخصوبة والحياة. هو أيضا قرين 
القحط والجفاف ولمملاك؛ فمع جحافل الطفاة لا تنتج الأرض ولا 
تثمر إلا الجوع., فما تقذفه الأرض- بشُريما للمطر - تشبع به الغربان 
والجراد: 

"وينشر الغلال فيه موسم الخصاد 
لتشبع الغربان والجراد 
وتطحن الثوان والحجر' 


ويضحي المطر أيضًا (تعويذةٌ) لاستجلاب الخير والنماء والخروج من المأساة: 


"أكاد أُمْمَعْ النخيل يشرب المطر 
وأسمع القرى تكن والمهاجرين 
يصارعون بالمجاذيف وبالقلوع 
عواصف الخليج. منشدين: 
مطر.. 

مطر.. 

(e مطر‎ 
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وهلا التكرار الأحير لكلمة (مطر) يعردد عدة مرات في القصيدة. 
فقد تتكرر الكلمة في كل مرة مرتين أو لاء وكثيًا ما تخثل انتقالاً موضوعيًا 
وصوتيا بين وجوه المأساة, أو اتقالاً من حالة لأاخری من حالات العجر بة, التي 
إلى جانب تقديمها الماساة تزرع الأمل في علم الغد الفتي. 
وهذا التكرار أيضًا قد يتصاعد أحيانا رتيبًا ملا مقدمًا بإيقاعه الإحساس 
بالحزن والماساة واليأس وقد يأححذ في مواقع أخرى طابمًا قافرًا سريًا كطلقات 
الرصاص التي تحمل الردى لقوى الطفيان المهيمنة على الوطن. 

إن اللغة العملية أو التواصليّة- إضافةٌ لما سبق- لغة محايدة 
لا دف إلا إلى تحقسيق الفائدة. ومن ثم فهي لا قتم كثيرًا بالشكل, 
بالإيقاع., وإنغماههتم بالتىوصيل والإيضاح. أما اللغة الشعرية, فهي لغة 
مُمَدَة مُنَظمة. بما يكفل ها تحقيق أثر جمالي ومن ثم فهي لغة كثيفة يُعَد 
نسيجها اللغوي بعناية ويبرز بما هو نسيج خاص. 

م م' ويرى “تزفيتان تودروف” أن فكرة أن تكون الغاية من الشعر 
أو الجمال والفن بصفة عامة عند الشكلانيين- (غاية ذاتية): تعود إلي 
الأفقكار الرومانتيكية السابقة عليهم بفترات طويلة» والتي كان محورها 
(وجوب إدراك العمل الفني جحد ذاته. وليس سعهًا وراء أي شيء 
آخر. ويرى أيضًا أن الشكلانيين, وإن لم يكونوا قد استلوها من 
منابعهاء فقد وصلتهم عبر الرمزيين الفرنسيين أو الروس ° 

ولكن التحليل الدقيق للمؤلفات الأدبسية- بحثا عن سمات 
الأدب المخصوصة- يكشف للشكلاتيين أن الخصوصسية المدكورة لا 
وجود اء أو بتعبير أدقء لا وجود ها إلا في إطار تاريخ وثقافي محدد)) 
فماهو "دي" ليس له وجود كلي أو أبدي» ومن هنا بصبح تعريف 
الأدب بذاتية الغائية تعصريقًا غير مبرر بما فيه الكفاية. ومن هنا يلاحظ 
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"تينسيانوف" في دراسة له عن "الواقعة الأدبية" أن المعاصر الممعن في 
الكهولة الذي شهد ني حسياته ثورة أدبية أو ثورتين أو أكثر سيلاحظ 
أن حدثا مالم يكن في زمانسه "واقعة أدبية" بينما أصبح الآن كذلك, 
وبالعكس. فالوقائع الأدبسية لا توجد في المطللق, علي طريقه المواد 
الكيميائية؛ ولكنها ترتبط يادراك مستعمليها ها.“ فالكتابة عن الذات 
أو المذكرات الشخصية قد لا تُعَدَ في سياق معين أدب في حين تُعَدَ أدبًا 
في سسياق آخسر. وكذلك الأمر مع الحكاية الشعبية؛ والتي لم تكن تدخل 
في عداد الأدب» أصبحت معالدراسات النقدية الحديئة من صُلْب 
الأدب» واتسعت مناهج دراستها. وكذلك النكتة التي م يكن يخطر 
ببال أجدادنا القدماء أنه بمكن أن يُنْظر إليها بوصفها أدبا أصبحت 
كذلك. 


الثا: من الشكل والختوى إلى المادة والأداة: 

2 تصدَى الشكلانيون بقوة لهذا الفصل الحاسم والشائع بين 
شكل العمل الفني ومحتواه, أو بين الموضوع الْعَبِرٌ عنه ووسائل 
التعبيرء فهي مصطلحات تخرج على تصوراتهم حول العمل الفني؛ ومن 
هنا دوا على الدوام على هذه الوحدة الحميمة بينهما بما لا يمكن 
معه الفصل بينهما مطلقا. فالمحتوى أو الموضوع لا يتكشّف إلا عبر 
الشكل ولا يْدْرَك خارجه. فموضوعات مثل الحب والألم والصراع 
المأساوي الداخلي»؛ وحتى الفكسرة الفلسفية لا توجد في الشعر- كما 
يقول "جرمونسكي"- إلا في شكل ملموس. 

د ولكن كثيرًا من محاورلات التصالح بين الشكل والمضمون 
كانت تعد عددًا من المشكلات المنهجيّة المتعلقة بالمفاهيم والتصوراتء 
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خاصة عندما يعبر ناقدًا مثل "شكلوفسكي"المحتوى الأيديولوجي 
مظهسرًا مسن مظاهر "الشكل"4الأمسر الذي يوقع في لبنس ييل إلي 
التساؤل عن مفهوم الشكل حينئك . فهل يعني "شكلوفسكي" حينئذ أن 
اغستوى أقسل أهمسية مسن الشسكل؛ وما يكتسب أهميةً في الفن إنا هو 
"الشكل"؟ أم أنه يعبر عن عدم إمكانية الفصل بينهما؟ أم يعني أن كل 
شيء لي العمل الفني قد صيّغ شكلا ليؤدى غاية جالية؟ وفوق ذلك 
يهر أيضّا تساؤل أاحر حول شكل تلازم العلاقة بين كيفيّة الشكل 
وتلك القيمة الجمالية المتحققة. أضف إلي هذا أن في هذا الفهم توسع 
في مفهوم الشكل يقضي به إلي أن يصبح مصطلحًا كليًا يدل على 
عملية الخلق الفني. وهو مايخرج بالمصطلح عن حدوده» ويفقده 
دلالته الخاصة في النهاية. 
رلا ومن هنا استبدل الشكلانيون بثنائية "الشكل- المختوى" أو 
"الموضوع- وسائل التعسبير" زوجًا آخر من المصطلحات هو “لمادة” 
و"الأداة", ويراه الشكلانيون أكثر دينامية ومنهجية في التعبير عن 
وجهة نظرهم من هذه الثنائية الساكنة (شكل- محتوى). إذ يقتضي 
مصطلحا (المادة- الأداة) مرحلتين متقابلتين؛ مرحلة قبل جمالية حيث 
'المادة" تمئل "الخاه" بالتسبة للأدب» والذي يتحول في المرحلة الأخرى 
عبر وساطة "الأداة" إلى تشكيل جمالي. 
وليس هناك اتفاق تام بين الشكلانيين حول طبيعة هذه 
"المادة" فاعتبر ها البعض- وخاصة من ذوي الاهتمامات الفلسفية - 
أفاهي المجال الواقعي أو العالم الخارجي) الذي يتم تضمينه في الأدب. 
واعتسبرها آخسرون وخاصة من ذوي الاهتمامات اللسانيّة, أنما هي 
(اللفة)» والأدب يسستخدم اللغة (مادة) لعمله كما يستخدم الرسام 
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الألوان» وكما يستخدم الموسيقيّ اللحن, وتتوقف المسألة علي هيئة 
الاستخدام. ومن هنا تحدلوا عن العمل الأدبي بوصفة شيئا مصنوعّاء بجا 
في معبنى الصناعة من دلالة التشكيل والابعداع والمهارة والفن. 


رابعا: الإحساس بالشكل ومفهوم "التغريب": 
:ما اعصبره الشسكلانيون مميرًا للرؤية الفنية كان هو (الإحساس 
بالشكل). ومن ثم أخلذ مفهوم مثل مفهوم "الصورة" على سبيل المثال 
مساحة مختلفة عن تلك التي أحلقا عند غيرهم كالرمزيين مغلا الذين 
أوْلّوا خلق الصور وتكوينها عناية خاصة حتى أصبح مفهوم اللغة 
الشعرية عندهم خلق صورة: وبدون صور ليس ثمة أدب أو شعر علي 
وجه الخصوص. ولكن الشكلانيين جعلوا الصورة مجرد وسيلة من 
وسائل أخرى متعددة تعيد إحساسنا (بالشكل). وصبت هذه الوسائل 
في مفهوم بعينة هو مفهوم "التغريب ‏ )) | 
ويقوم مفهوم التغريب- من الغرابة المولدة للإدهاش- علي 
كسر مألوفية الأشياء التي اعتدناها؛ فبكثرة اعتيادنا الشيء نألفه 
ونعتاده بصورة آلية» ومن مم يخفت إحساسنا به. لقد كتب 
'شكلوفسكي": "إن السناس الذيسن يسكنون بجوار الشاطى يصل يمم 
الأمر إلي التعود علي خرير الموج إلى حد لا يكادون يسمعونه؛ ولنفس 
السبب لا نكاد نسمع الكلمات التي نتلفظ بما إننا نتبادل 
النظرات, إلا أننا نكاد لا ری بعضنا البعض» لقد اضمحل إدراكنا 
بالعالم. وما نحم يفظ به هو برد تععرف".0 إن إحساسنا بالأشياء يختلف 
في المرّة الأولى عنه في المرات اللاحقة بعد تكراره مرارًاء والعلاقة الآلية 
أو الأوتو ماتيكية“ بين الكلمات والأشياء التي تستدعيها- تخرجهما 





(*) حقها أن تكون الأوتومائية بدون الكاف (©1) لكلا نسب إلي كلمة مدسوبة في أصلها الأجبي. ولكن 
آثرنا وضعها كذلك لئلا تغمض على القاركا. 
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معغامن حيز الإدراك ومن ثم فالقطيعة مع هذه الآلية تتيح كسبا على 
كلا المستويين؛ اذ ندرك الكلمات ككلمات, وكذا ندرك الأشياء 
أيضًا باعتبارها كذلك. 

إن الفن يأنَ لينقذ الأشياء من آلية الإدراك أو أوتوماتيكيتة, 
فيعيد إحساسنا يما. ومن هنا يقول شكلوفسكي أن الصورة "ليست 
غايتها أن تجعلنا ندرك المعنى, ولكن غايتها هي أن تخلق إدراكا خاصا 
للشيء؛ الصورة تخلق "رؤية" للشيء بدلاً من أن تكون وسيلة 
معرفته 19 ويقول أيضا: "الفن طريقة لخر فنيّة الشيء, أما الشيء 
نفسه فليس مه« . 

و"التغريب" على هذا النحو مفهوم يصوغ الفن ويقدمه من 
جهةالمتلقي؛ إذ يتعلق ببسيرورة إدراك الفن, أو بتعبير آخر بالفن من 
زاوية إدراكية. والشاعر بصياغته الجديدة للشيء يقنع العادي ويركم 
العوائق ق الستي تقسف بينسنا وبين الإحساس الآلي بالشيء بشكل وجودة, 
فنحسه إحساسا جديداً مختلفا. إن التغريب يصف الشيء بما يغير 
شكله دون تغيير طبيعسته, ومن ثم يحررنا من الضغط القاسي للعادة 
والرتابة التي قضت على إحساسنا به. 

إن التغريب قد يقع مثلاً عندما كان الريفي يأنِ العاصمة- 
يوملم تكن وسائل الإعلام تنقل إلية عام المدينة- ويأخذ في وصفها. 
إن عينة سوف تقع على أشياء عدّة يألفها أهل المدن ربما تكون بالنسبة 
له جديدة كل الجدة, وربما وصف الراديو أو العليفزيون حينئذ بأنة 
صندوق تسكنه (العفاريت). 

والأمر نفسه فيما لو تخيلنا شخصًا من عصور قديمة حَل في 
عصرنا الحديثء. كيف بمكن أن يرى الحيةة؛ نظامها, 
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وسلوكهاء. ومعالمها. وربما لن تكون مفاجاته إزاء هله الأشياء اللرديدة 
تزيد كثيرًا عن مفاجنتنا بدهشته إزاء ما تألف. 

يمكلا أن للمس مادج اخسرى للتفريسب في أدبسنا العربي 
القديم, في تلك القصص الي لسافق علي لسان الحيوان. أو يكون 
طرفا في سجال مع البشر. حيسث ينم فيها لغريب (علاقة الإنسان 
بالحيوان)» لقد الفا أن نسرى الحيوان من منظورنا نحن؛ ولكن في مثل 
هذه السنماذج يأخل الحمسيران في تفييم علاقة الإنسان به. إن العلرف 
الذي كان دومًا مستبعدًا مهمشا يصعد إلي منصة الحُككُم والتقييم 
ليدهشنا بنظراته وبكارة رؤيته؛ ففي"فصل في بان شكاية الحيوان من 
جور الإنس" المو جود ضمن "رسالل إخوان الصفاء" يتخاصم الإلس 
والحيوان حول (فضل الإنسان علي الحيرات). بما يجعل الإنس أربابًا أو 
سسادة, وتبعسل مسن المسيوان عبيدا هم إذ املك الانسُ حُسْنَ صورة, 
وجودة حواس» ودققة تمهيز ورجحان عقل ... وم يملك الحيوان منها 

ويأخذ الحسيوان في تفنيد ححجج الإنسان وأدلته. فيقول مثلاً في 
جودة الحواس: "وأما الذي ذكرته من جودة حواسكم ودقة تميبركم. 
وافتخرتم به عليسناء > فليس ذلك لكم خاصّة دون غيركم من الحيوانات؛ 
لأن فيها ماهو أجود حاسَّة مبكم وأدق تميراء فمن ذلك اخْمَل 
فإنه» مع طول قوائمه ورقبسته وارتفاع رأسه من الأرض في الوا 
صر ويرى موضع قدميه» لي الطرقات الوّغرة والمسالك الصعبة لي 
طلم الليل» ما لا يرى ولا صر احدكم إلا بسراج أو مشعل أو 
نتموع... وهكاا نجد كشيًا مسن الحمير والبقر إذا سلك ها صاحبها 
طسريقا لم يَسْلكها قبلء خلاشاء ثم رجّعت إلى مكانها ومَغْقلها وموضعها 
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المألوف فلا تتسيه. وقد يوجد من الأنس مَنْ قد يَسْلكُ طريقا دفعات, ثم 
أله يضر فا و 2 

ويسوق النص إحتجاجه بالفرس والغنم والشاء ثم ينتقل إلى 
مناقشة تميز الإنسان بالعقل» فيقول على لسان الحيوان: "وأما الذي 
ذكرته من رجحان العقول فلسنا نرى له أثرًا أو علامة, لأنه لو كان 
لكم عقول راجحة لما افتخرتم علينا بشيء ليس هو من أفعالكم ولا 
اكتسابٌ منكم. بل هي مواهب من الله, جل ذكره» لتعرفوا مواقع 
النّعم وتشكروا له ولا تعصُوه وإغغا العقلاء يفتخرون بأشياء هي 
أفمالحم من الصدئع الْمحكّمَة والآراء الصحيحة والعلوم 
الحقيقية والمذاهب المرضيّة والسّئن العادلة والطرق المستقيمة: ولسنا 
نراكم تفتخرون بشيء منها غير دعوى بلا حجة وخصومة بلا 
ور 

وكذلك يرى الإنسان أنه حقيق بسيادته للحيوان وبعبودية 
الحيوانات له؛ فهو يبيعهاء ويشتريهاء ويُطّعمها ويسقيها إذا مَرضت» 
ويدفع عنها السباع أن تفترسهاء ويداويها إذا مرضتء وينفق عليها 
إذا اعتلت كل ذلك اشفاقًا عليهاء ورحة هاء وتحتئا. ويرد زعيم 
البهائم على زعيم الإنس ليضع العلاقة على نحو مغاير لا يدعيه 
لأسن فسيقول: "أما قوله إنا نبيعها ونشتريهاء فهكذا يفعل أبناء 
فارس بأبناء الروم, وأبناء الروم بأبناء فارس» إذا ظفر بعضهم ببعض؛ 
أُفكَرَى أيهم العبيد وأيهم الموالي والأرباب؟.. وكذلك يفعل أبناء لهند 
بأبناء السند وأنناء السسند بأبناء الطنك.. وكذلك يفعل أبناء الأعرب 
وأبناء الأكراد والأتراك بعضهم ببعض,» فأيهم العبيد وأيهم الموالي 
بالحقيقة؟... وأما الذي ذكر بالا لطعمها وكسقيها ونكسوهاء وما 
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ذكره مسن سائر ما يفعلون بناء فليس ذلك لشفقة علينا منهم» ولا رحمة 
لناء ولا تحتسًا علمِسناء ولا رافة بنا. بل مححَافة أن نهلك فيخسروا أثماننا 
وتفوئهم المسنافعٌ مسنا مسن شرب البائناء ودثارهم من أصوافنا وأوبارنا 
وأشعارناء وركوبهم ظهررّنا وحَمْلهم أثقالهم عليناء لا شفقة ولا رحمة 
كما ذكر. 

ثم تكلم الحمارء فقال الحمار: أيها الملسك لو رأيتنا ونحن 
أسَارى في أيدي بني آدم, مُوفْرة ظهررنا بأثقاهم من الحجارة.. 
رالستراب والخشب والحديد وغيرهاء وحن نمشي تحتها ولجهّد يكذ 
وعلاء شديد» وبأيديهم العصا والمقارع يضربون وجوهنا وأدبارنا بحنق 
رعنف وضجر وصّخب لرحها ورليت لنا وبكيت علينا أيها الملك؛ 
فاين الرحمة وأين الشفقة والرافة منهم علينا كما زعم هذا الأنسي؟". 
4 وهكذا بمتد النص ليتكلم الثور, والكبش, والجملء والفيل» 
والفرسء والبغل؛ والخنزيرء والأرنب الذي يشتكي أيضًا الكلاب 
واججوارح والخيل لأفا تعاون بني آدم في اصطيادها هي والغزلان 
وحُْمُر الوحش وبقرها. ويظهر نمط آخر للتغريب ثُقِيم فيه الحيوانات 
نفسَّها وتصرفاتها: "ثم قال الأرنب: أما الكلاب والجوارح وتعاونهم 
لسبني آدم فهم معذورون في معاونة الإنس عليناء لا فها من النصيب في 


أكل لحرمناء اغا ليست من أبناء جنسنا بل من السباع. أما الول 


فلأنما ميا معاشر البهائم, وليس ا نصيب في أكل لحومناء فما ها 
ومعاونة الإنس عليسنا لولا الجهالة» وقلة المعرفة وقلة التحصيل للأمور 
والوتيائق" (15) 
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وياب (النجساز) أيضًا للسيكون احد الأدوات الني يعم من خلا 
تغريسب الشسيء أو إحالحه إلى دالسرة جديدة للإدراك, فعلى سبيل المثال 
يقول إبراهيم ناجي عن رالعد) الذي يامل فيه لقاء حبيبه المفار ى: 


إن غدًا هُوَة لناظرها تكاد فيها الظدون تر تعد 
أطل في عمقها أسائلها أفيك أخحفى خياله الأبد 


إن "الغد المْمْسَظر" يتم تغريبه من خلال فكرة "اخُوة" أو يعم إعادة 
الإحساس به من حلاها. فنطالعه بوصفه وهَدَةٌ غامضة, شرَكا يقودنا إلى تفلت 
اللحظات التي لا تجود إلا بالوّحشة. إن الغد ترود بين الأمل في اللقاء واليأس 
منه» ظنون تضطرب» وآمال لنتکس. 

وتُقرب "الهوة" أيضًا ويُقَرب بالتبعية “الغد الممنظر" مَرَةَ أخرى من' 
خلال هذا احوار بين الشاعر و"افرَة" التي هي (رؤية) للهد النتظرء حيث 
الشاعر الذي يسأل وتضن الفجوة بالإجابة, حيث لم يعد الشاعر يأمل هذا 
الغدء بل تضائل أمله؛ وصار يأمل مطلق غد للأيام شريطة أن يتحقق هذا الغد 
وإن تأخرء فصار الشاعر يطلب “الأبد”. حتى هذا (الأبد) .هذا المطلق؛ عرب 
أيضًا من خلال "خيالاته” التي تشير إليهء فهي ليست هي الشيء على حقيقته. 
إن الشاعر هذه الصور المتعددة أعاد إحساسنا يبهذا "الغد". 


خامسًا: ديناميّة الشكل ومفهوم القيمة المهيمنة: 

يقرر الشكلانيون أن العلاقة القائمة بين مكونات العمل 
الفني؛ كالأصوات بالنسبة للكلمات في العمل الأدبيء والكلمات 
بالنسية للجمل» هي علاقة تقوم على (الإدماج) لا مجرد التجاور؛ 
فعناصر العمل الفني أو مكوناته لا ترتبط فيما بينها- كما يقول 
“تينيانوف”- بعلامة تسساو أو إضافة: وإغما ترتبط فيما بينها بعلامة 
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الترابط والستكامل الديدامية. وتنتج دينامية الشكل, لا من اجتماع 
مكونات العمل أو اندماجهاء ولكن لتيجة تفاعلي © 

وقي العمل الفني هناك مجموعة من القيم أو العرامل التي نحكم 
بشكل من الأشكال بناء العمل لتعطيه ماهيته وخصائصه النوعية. ومن 
تفاعل مكونات العمل ترتقي مجموعة من العوامل على حساب مجموعة 
أخرى »ء وفي عملية الارتقاء هذه يغير العامل المرتقي العوامل الأخرى 
التي تغدو تابعة له. ويُسّمى المرتقي حينئد المسيطر أو الباي أو القيمة 
المهمية. ومن خلال تطور العلاقة فيما بين العامل المسيطرء أو البان أو 
القيمة المهنية والعرامل الأخرى التابعة له- بمكننا أن تذرك (الشكل). 
فالواقعة الفنية- كما يراها تينيانوف- لا توجد منفصلة عن إحساس 
كل العوامل بالخضوع والعبدّل تحت تاأثير القيمة المهيمنةء فإذا ما 
تلاشى الإحساس بغفاعل العوامل فإن الواقعة الفنية تُمُحى ويغدو الفن 
آلية. 

وكان مفهوم القيمة المهيمنة من أكثر المفاهيم جوهرية لي 
قلب نظرية الشكلانيين» وهن أكشرها إحكامًا وأبعدها أئرا. 
وينظر”رومان ياكبسون" إلى القيمة المهيمنة بوصفها عنصرا يقع من 
العمل الأدبي موقع البۇرة› معن أنه يکم العناصر الأخرى ويحددها 
ويغيرها أيضًا. إن هذا العنصر يهيمن على العمل في مجموعه ويضمن 
تلاحم بنائه, ويعمل في ذلك بشكل قسئريء لا راد له. 

إن قيم العمل الفني أو عوامل بنائه تتراكب معا ي ُظم 
هرميّة, ويحدث أن تتقدم إحدى هذه القيم لتترأس القيم الأخرى» 
لعسيطر وتحكم بشكل من الأشكال سائر القيم الأخرى؛ الأمر الذي 
كسب لعل خصائصه النوعية الفارقة له عن غيره من الأنواغ 
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الأخصرى. كما هو الشان في الوزن والقافية بوصفهما قيما أو مكونات 
تشتغل داخل النص الشعري وتحكم تشكيله وبناءه بما يعطيه شكله 
الشسعري بالنسبة لنا. وليس هذا هو الشأن في الرواية أو أدب الرسائل 
أو السيرة الذاتية, فليس الوزن والقافية شما القيمة المهيمنة في هذه 
الأنواع»› ونا هي قيم أخرى تتحدد حسب كل نوع. 

وعلى هذاالنحو يمكن لنا متابعة عمل القيمة المهيمنة177)- 
كما يقول "ياكبسون"- ليس فقط في العمل الأدبي لفنان مفرد, ولا 
فقط في الأعمال الأساسية لمدرسة شعرية بعينهاء ولكن في فن حقبة 
معينة» باعتبارها كُلاً واحدًا. ففي عصر النهضة كانت (الفنون 
البصرية) تمثل القيمة المهيمنة, فيها تتمثل المعايير الجمالية للحقبة؛ فكل 
الفنون الأخرى كانت موجهة صوب الفنون البصرية» وكانت الفنون 
تأخذ قيمتها على سُلَّم القيم بحسب بعدها أو قريما من الفنون البصرية 
وماتؤسسه من جماليات. أمافي الفن الرومانتيكي فقد كانت 
(الموسيقى) هي جماع القيم الجمالية العليا ومن هنا أخذ الشعر في هذه 
الحقبة يتجه صوب الموسيقى بشكل خاص» با أثر في تطوير بنيته 
الوزنية وبئاء الفقرات وكذا أثر في نسيجه الصويّ والتركيبي. 

وكذلك يمكننا أيضًا متابعة علاقة الأدب والفنون بعامة 
بالأنماط الثقافية الأخصرى التي ترتبط بماء أو التي تنشأ بينها وبين تلك 
الفنون علاقة من نوع ماء على نحو ما نجد في علاقة الأدب بالفلسفة 
أو الكتابة العلمية أو المقالات الصحفية أو اللمرافعات القضائية 
والخطب.ويمكن أيضًا لتلك القيمة المهيمنة أن تكون عنصرًا جماليا 
نوعيًا خاصًا بالكستابة الأدبية» ويهيمن على سائر أغاط الكتابة الأخرى 
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وبيقدم مفهوم القيمة المهيمنة كذلك نتائج مهمة في حقل 
(الستطور الأدبي) وتصورات الشكلانيين عنه؛ ففي تطور شكل أدبي ما 
لا يبتعلق الأمر كلسيًا بزوال بعض العناصر وانبعاث عناصر أخرى قدر 
مايتعلق بانزلاقات في العلاقات الحبادلة لمختلف عناصر النظافى قير ما 
يتعلق بتبدل القيمة المهيمة؛ فالعناصر التي كانت في الأصل ثانوية 
ضمن إطار مجموع القواعد الخاصة بجنس أدبي ما تغدو على العكس 
أسامسية وفي المقام الأول. والعناصر التي كانت في الأصل مهيمنة لا 
يعود ها سوى أ*مية صغرى. وتغدو اختيارية. 

والتغيرات المتواصلة في نظام القيم الفنية ييخدث- كما يقول 
"ياكبسون"- تغفيرات في تقيسيم الظواهر الملموسة للفن؛ فما كان يُتر 
من زاوية النظام القديم ضئيل القيمة أو ناقضًا أو مرادفا للخطأاء أو ما 
كان يكير بدعة أو انخطاط مه يمكن أن يظهر أو يتم تبيه. في أفق نظام 
جديدء بوصفه قيمة إيجابية (18) 

وعلى هذا النحو لا يرى الشكلاتيون التطور الأدني باعتباره 
خَطَامخَيبًء تعوالد فيه المدارس والاتجاهات والأشكال الأدبية بحيث 
يفضي اتجاه أو مذه ب إلى آخرء بشكل متسللء وإنها بسير التطور 
الأدي- كما يرى “شكلوفسكي"- في خطوط متقطعة؛ إذ لا يحعوي 
أي عصر على مدرسة واحدة أو اتجاه وحيدء وإنغا يكون على الشوام 
عديد من المدارس والانجاهات التي تعيش معاء وتسازع على الصدارق 
دون أن يتمكن الاتجاه الذي يمحتل مقدمة المشهد من القضاء على 
الاتجاهات الأخرىء فقط تتراجع هذه المدارس وتلك الاتجاهات إلى 
خلفية المشهد انتظارًا لفرصة لاحقة لاحتلال المقدمة. 
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ولا بتوقف الوضع عند هذ الحد. بل تظل هذه الاتجاهات 
معا تتبادل الستأثير فيما بينهاء ويظل الاتجاه الذي يحتل الصدارة يستفيد 
مسن الاتجاهات السابقة عليه والمعاصرة له أيضًا ليحافظ بذلك على 
ري (19) 
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أولا 
انبا 
الفا 


: هدف البنيوية. 
: في لعريف البنية. 


: بعض مبادئ الفكر البنيوي وبغدها اللساي. 


(1) معن عنصر ما لا يتحدد إلا في ضوء قواعد النظام الذي ينتمي إليه 
هذا العنصر. 

2( معن عنصر ما لا يتحدد إلا بعلاقته الخلافية أو التعارضية مع بقية 
عناصر النظام. 

(3) الاهتمام بالاعتبار ات الآنيّة بالقياس إلى الاعتبارات التاريخية. 

(4) العلاقات التركيبية و الإستبدالية وعلاقات الحضور والغياب. 

(5) التفرقة بن "اللغة" و"الكلام" وتبلور مفهوم "الكفاءة الأدبية". 


رابع : ملاحظات على هامش البنيوية. 
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تقدمة: 


لعل كلمة "بنية" من أكثر الكلمات التي شاعت في هذا العصر. سواء 
تحست مسمى منهج أو نظرية البنيوية» أو تناقلتها الألسن والدرامات اا 
مضافا لكثير من الأسماء السابقة فنتحدث لا عن القصيدة بل بنية القصيدة, لا 
عن اللغة بل بنية اللغة, لا عن الاقتصاد بل عن البنية الاقتصادية. لا عن 
الجتمع بل بنية اجتمع. 

واتسع استعمال كلمة "البنية" وأصبحت على لسان كثير من رواد 
التتحديث أو أدعيائه, حتى غدت أحيائا كما لو كانت "موضة" أو “تقليعة", 
وكانت عند البعض مدعاة للفخر والاعتزاز والإحساس بالتقدم. وصارت 
لدى آخرين استهجائًا واهامًا ببعض هم منها الغموض والإبهام أو التغريب (في 
عالمنا العربي). 

لقد اتسعت- بقوة- دائرة استخدام كلمة بنية في العصر الحديث 
بدءا من الستينيات, وغزت مجال اللغة, والأدب» والفن التشكيلي» وعلم 
الاجتماع. والاقتصاد, والأنثربولوجيا (علم الإنسان) وأضحت كلمة البنية- 
كما يقول دكتور زكريا إبراهيم- كلمة واسعة. فضفاضة. لا تكاد تعني شيئاء 
لأفاتمني كل E‏ كانت كلمة بنية في استخدامها القدبم في اللغات 
الأوربية ندل بوضوح على (الشكل الذي يُشيّد به مبنى ما)» ثم اتسعت 
لعشمل (الطريقة التي تتكيف بها الأجزاء لتكون كلا ما). ومن م حن منك 
السبداية أمام العناصر المكونة و العلاقات بين هذه العناصر وما تتخذه من نظام 
يشير بوضوح إلى أن مكونات البنية يتوقف كل منها على ما يرتبط به وعلاقته 
بما عدا©. ولعل هذه الدلالات نفسها نجدها أيعمًا في الْبْعْد اللغوي لكلمة 
بنية في المعاجم العربية. - فاليني في "العجم الكبير" ‏ : م الشيء بعضه إلى 
بعض. ولي “ناج العروس "© : نقيض الهلام. والبية والبزية بالكسر والضم' * 
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بنيته. هكدا قال “التاج” و"اللسان”"' الدي يقول أبعضًا: "يفال بنية. وهي مدل 
رشوة ورشا- راي بنية وبئئ في الججمع)- كأن البنية الهيئة التي بني عليهاء مدل 


المشية والركبة " 
أولا: هدف البنيوية: 


إن ما تسعى إليه البنيوية هو بناء معرفة علمية بالظواهر الإلسانية محل 
الدراسة» ومن ثم فهي مشغولة بالبحث عن (مظاهر الثبات والاستقرار فيها). 
ولا يمكن ها أن تصل إلى هذه المعرفة إلا من خلال النماذج والوقائع الفردية 
التي يمكن من خلال تحليلها الدقيق- رغم فرديتها- أن نكتشف فالوفا الأكبر 
الذي يعمل داخلها وداخل سائر الأعمال الممائلة. 

إن البنسيويّة تفترض أنه إذا كان هناك فعل إنسائ ما أو ظاهرة ذات 
مع فإن ذلك يقتضي بالضرورة وجود (نظام تحتي) يقف خلف هذا الفعل أو 
هذه الظواهرء» ومن هنا فالباحث البنيوي ان إلى اكتشاف (النظام) الكامن 
خلف الفوضى البادية, اكتشاف القانون الحاكم هذه الظواهر أو الأحداث أو 
الأشياء والتي تعمل طبقًا له رغم اختلافهاء إنه يترّصّد تلك (العلاقات 
الباطسنة)- أي التي تنبع من داخل الظواهر نفسها- التي تُحَركها وتضمن ها 
البقاء والامتمرار والتجدد. 

وبكلمة واحدة: (تسعى البنيويّة إلى اكتشاف الباطن المنسجم من 
خلال فوضى الظاهر). ويضحى هذا النظام التحتي الذي تحاول البنيوية 
اكتشافه خلف الأشياء- هو هذه (العلاقة القائمة بينها) حيث تترابط وتتداخل 
مكونة نسقًا خاصًا يُكسب هذه الأشياء هويتها الحقيقية. ومن هنا فالبنيويّة لا 
ترى (المعرفة الحقيقية بالأشياء) متمثلة ف الأشياء ذاهَا كما تبدو لناء وإغا في 
(العلاقة القائمة بينها). إن حقائق الأشياء لا تتمثل في ظاهرهاء وإنما في القوانين 
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التي تقف خلفهاء وهذه القوانين أو هذه العلاقات بما تشكله من نظام أو نسق 
هي (الواقعة العلمية) التي تحاول البنيويّة اكتشافها تحت مسمى "البنية". 

وعلى هذا النحو فالبنية ليست موجودة بالفعل» بل نحن مَنْ يكشف 
عنها. أو لنقل بدقة: البنية موجودة بالقوة, وتنتظر مَنْ يُوجدها بالفعل. 


انيًا: في تعريف "البنية": 
الببية: نسق”2 من العلاقات الباطنة» له قوانينه الخاصة المنبئقة عن 
كونه نسقًا يعصف بالوحدة الداخلية والانتظام الذاي» على نحو يقضي فيه أي 
تغيّر في العلاقات إلى تغيّر الدسق نفسه. وعلى نحو ينطوي معه الجموع الكلي 
للعلاقات على دلالة يغدو معها النسق دالا على معنى. 
وهذا التعريف يتضمّن كما يقول د.جابر عصفور مجموعة من الْسَلّمات: 
أوفا : أن البنية تصورٌ عقلي أقرب إلى التجريد منه إلى التعيين. فالبنية هي 
ما نعقله- بصياغة منطقيّة- من علاقات الأشياء لا الأشياء ذاهًا. 
وثانيها : إن موضوع هذا التصور- الذي هو البنية- يتصف بأنه حقيقة لا 
شعورية لا تظهر بنفسهاء بل تدل عليها آثارها أو نتائجها. 
وثالنها : إن هذه الحقيقة اللاشعوريّة الباطنة (الكامنة في الموضوعاتء؛ أو 
الكامنة في عقولنا المدركة ها- ععنى أدق) حقيقة آنية تلفت 
الانتباه إلى تشكلها في الآن أكثر من تشكيلها عبر الزمان» وتميل 
إلى الغبات أكثر ثما تميل إلى الجر كة. 





() النسسق في اللغة هو ما كان على نظام واحد من كل شيء ويقال نسق الشيء: نظمه. وانتسقت 


الأشسياء: انستظم بعضها إلى بعض. (راجع: المعجم الوسيط). والدسق عند البنيويين: نظام ينطوي 
على استقلال ذاي يُشكل کل موحدًا» وتقترن كله بآنية علاقاته التي له قيمة للأجزاء 
خارجها. ونعني بآنية العلاقات وهو نسبة ل_"الآن*- وصفها في لحظة بعينها وحقل بعينه. 
(راجسع د.جابر عصفور: مسرد الملصطلحات الملحق بترجضته لكتاب عصر البنيوية لإديث 
كريزويل). 
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ورابعها ‏ أن هذه الحقيقة الآنية تلفتنا إلى نفسها أكثر ما تلفتنا إلى فاعلهاء 
وتكشف عن نظامها المنبثق من داخلها أكثر ما تكشف عن 
الذات الفاعلة في هذا النظام. 
وبقدر ما تؤدي هذه المسّلّمات- ضمئا- إلى نفي صفة "التاريخية" 
عن معنى "البنية" فإها تؤكد إزاحة الذات الفاعلة عن مركز البنية» على غو 
يدو معه بسناء البنسية "نظا آي" يعمل بطريقة لا واعية تعجاوز إرادة 
الأفراد”. فالمجتمع على سبيل المثال سق أكبر من العلاقات تحكمه أنساق 
اجتماعية وسياسية واقتصادية وديئية.. وتتوقف هيئة هذا النسق الأكبر على 
هذه الأنساق التي تعمل في باطنه» وتكسب هذا النسق الكلي وحدته الداخلية 
وانتظامه الذابي, وأي تغيّر في الأنساق الداخلية التي تحكمه ويتشكل منها- 
يؤدي إلى تغير هذا النسق الأكبر. 
إننا لا نستطيع أن نقبض بأيدينا على ما يسمى بالمجتمع» وإلا قبضنا 
فقط على أجساد بَشَرء ولكن تلك الوشائج والعلاقات؛ طبيعتها ونظامها هي 
البسية في مفهوم e‏ ولا تُتَصَوّر هذه البنية إلا عبر تفاعل الأفراد 
وتعاملاقم. ظ 
وهله البنية أو هذا النسق من العلاقات لا يضعه الأفراد محل تفكير 
وبر عند كل تعامُل» وإنما بُحَركهم تلقائيًا ويستجيب لتغيراهم» وبتعدل 
وید 3 أن 2 غالبًا واعين لذلك. فالتحول الاقتصادي لبعض فئات 
المجتمع'يُقيّر ويُعَدّل في البنية الاقتصادية للمجتمع وكذلك يعمل في البنية 
الاجتماعية والطبقية وربما في البنية السياسية أيضًا. إن بنية امجتمع ككل تتعدّل 
بطريقة تلقائية ودون أن يتعمد الأفراد هذا التعديل. إن ما يحدث هو طائفة من 
التعديلات الواسعة تستجيب تلقائيًا للتعديل الأولي. 
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ومن هنا فانبناء البنية لا برتبط بتاريخ ما أو بلحظة معينة يدم إنتاجها 
فيهاء وإنغا هو صيرورة من التحرّل والتعديل بحسب تبدّل العلاقات المشكلة ها 
وبحسب لغيرها. إن البنية حينئذ لا تننظر الإشارة بالتحول من قبل الأنساق 
الحاكمة هاء ولكنها تتعدّل تلقائيا كلل هذه الألساق. 

يقدم جان بياجيه تعريفا للبنية'): ويضع ها خصائص ثلاث يراها 
متوفرة في معظم ما بمكن أن نطلق عليه "بنية" بالمعنى الاصطلاحي الدقيق. 

فالبسية عنده: (نسق من التحوّلات). له (قوانينه الخاصة) باعتباره 
نسّقا. هذا النسق يظل قائمًا ويزداد ثراء بفضل هذه التحولات نفسها التي لا 
خرج عن حدود النسق, ولا تستعين بعناصر خارجة عنه. فتشكيل مجلس 
الوزراء يمل بنيةٌ ماء وينطوي على سق من العلاقات بين وحداته المشكلة له؛ 
وهي كل وزارة على حده» والتي هي ف ذاهَا نسقٌ أيضًا من العلاقات الأدن 
المشكلة ها. 

ولا تتوقف البنية هنا على شخص الوزراءء إنما نتوقف على طبيعة 
الاختصاصات لكل وزارة ومسئولياهًا علاقاتها بغيرها. ودل هذه المسئوليات 
والاختصاصات وليس أشخاص الوزراء هو ما يؤدي إلى تحول البنية وتطورها. 

وتمهثل هيئة المثلث بنية معنية هي محصلة التقاء رؤوس ثلاث قطع 
مستقيمة مكونة شكلاً مغلقًاء حينئذ سوف يكون مجموع الزوايا 180 وكلما 
اختلفت أطوال الأضلاع كلما اختلف مقدار الزوايا المقابلة هاء ولكن في كل 
الأحوال لن يزيد مجموعها عن 180 ولن يقل. إن هذه البنية المثلثية (نسبة إلى 
المنلث) مبدأ وقانون يحكم سائر أشكاله المختلفة؛ متساوي الساقين أو قائم 
الزاوية أو خخلافه. 
وتتميز البنية خصائص ثلاث هي: 
1- الكليّة أو الشمول. ‏ 2-التحوّل. ‏ 3- التظيم الذاني. 
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(1) الكلية أو الشمول: 

'وتعبي هذه السمة خضوع العناصر التي تشكل البنية لقوانين تُميز 
امجموعة كمجموعة:؛ أو الكل ككل واحد. 

فهذه القوانين لا تقتصر على كونها (روابط تراكمية) بين العناصرء بل 
هي زقوانين تركيبية) بمعنى أنما تضفي على الكل "ككل" خواص "اجموعة' 
التي هي خواص مغايرة لخصائص العناصر. فبنية مغل بنية (القرابة) في مجتمع ما 
لا تتوفر في كل فرد من أفراد هذا المجتمع على حذه؛ وإنما تأنٍ من علاقاههم 
كلهم ممًاء فعلاقات الأبرّة والأمومة, والعمومة (من العَم)» والخئولة (من 
الخال وكذا سائر علاقات الدسب والأصهار والحارم هي كلها علاقات لا 
تبدو في كل فرد بذاته, وإنها في ارتباط الفرد بالآخرين» ومن ثم يخضع أفراد 
اجتمع لتلك العلاقات المشكلة لبنية القرابة التي تحكمهم دون أن تتوفر أصلا 


في كل فرد منفردًا عن الآخرين. 


(2) التحوّل: ظ 

وتعني أن "الكل البنائي" أو هذه المجموعة أو المجموعات التي يمكن أن 
نطلق عليها "الكل" تنطوي على ديناميّة ذاتية» أو حركيّة ذاتية. هذه 
الديناميكيّة تتألف من سلسلة من التغيرات الباطدةء بمعنى أنها تغيّرات تحدث 
داخل النسق أو النظام, وتنبع منه. فالتغيرات التي تؤدي إلى نمو النبات تغيرات 
داخليّة وباطنية بالأساس» تصدر عن طبيعته الداخلية؛ فأنواع عدّة من البذور 
قى في أرض واحدة وأتعرّض لظروف واحدة وتشرب من ماء واحد ولي 
النهاية يعطي كل منها نبائا مختلقاء بل وأفراد النبات الواحد المسزرعة معا 
ينمو كل منها بقدر معين بناء على ديناميّة نوه الذاتيّة, والتي هي محص .. 
واسع من العمليات الحيوية التي تحدث داخله؛ وينطوي عليها. 
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وهذه السمة تعبر عن حقيقة هامة في البنيوية وهي أن "البنية" لا بمكن 
ها أن تظل في حالة سكون مطلق, بل هي دائما تقبل من التغيرات ما يتفق مع 
الحاجات المحددة من قبل "علاقات" النسق أو "تعارضاته". 

ولقد أخذت البنيوية هذه السمة بعين الاعتبار لتحاصر تحول البنية 
وما قد يعتريها من بعض التغيرء التماسًا لحلمها الأكبر في (تثبيت البنيات فوق 
دعائم لازمنية) كما هو الحال في الأنظمة الرياضية» فقوالينها لازمنية, 
مطلقة: إن (1+1) يساوي (2) فوراء ودائماء ودون أي تردد, وكذا (3) 
تلي (2) مباشرة ودون أيّ فاصل زمني. 


)3 التنظيم الذاى: 
ويعني التنظيم الذاي أن البنية في وسعها تنظيم نفسها بنفسهاء فهي 

التي تضبط نفسها بنفسهاء الأمر الذي يحفظ عليها وحدقّاء ويكفل ا احافظة 
على بقائهاء ويحقق ها ضربًا من "الانغلاق الذايَ"؛ ونعني به أن تحرلاتها 
الداخليّة لا تقود أَبْعَد من حدودهاء وإئما تولد دائما عناصر تنتمي إلى البنية 

ورغم أن الببسية "منتغلقة على ذاقًا" إلا أن هذا الانغلاق لا بمنع 
"البنية" من أن تندرج ضمن بنية أخري أوسع منهاء دون أن تفقد خواصها 
الذاتية, فاندراجها ليس من قبيل (الإلحاق), بل هو اتحاد تحافظ فيه البنية 
الفرعية على نفسها بحيث يغدو التغيير الحادث نتيجة هذا الاندراج إغناء للبنية 
نفسهاء وليس تحوّلا هويتها. 

إن البنيةء على الدوام تحاول أن تضمن لنفسها من الخواص ما يحافظ 
على ذاتيعهاء ويضمن ها ضَرْبًا من الاستمرار. وعلى سبيل المثال يمثل النادي 
أو النقابة المهنسية مغلا بني فكل منهما يضم أفرادا هم صفات معينة طبقا 
لشروط العضوية؛ ويحكمهم إطارٌ من الروابط والعلاقات بما يكفل لأعضاء 
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هذه البسية الحياة والاستقرار وحرية العمل؛ وأيضًا الحفاظ على هذه البنية 
من التفكك. وهذه الشروط تكفل لتلك البنية نوعًا من (الانفلاق الذاي) 
على نفسها بمايمنع دخول أفراد آخرين لا تتوافر فيهم شروط نلك 
العضوية. ٠‏ 

وداخل هذه الشروط هناك مساحة للتترع الداحلي بين هزؤلاء 
الأفراد, ولكن بما لا يؤدي إلى الخروج عليها. فنقابة المهددسين مثلاً بما هي 
تجمّع خاص لأشخاص باعينهم تمثل بنية» هذه البنية تسمح بتنوع الأفراد 
داخلها بين ذكور وإناث, بين شباب وشيوخ., بين متروجين وغير متروجين. 
تنوع لا يعرف الفوارق الطبقية أو الاختلافات العقائدية أو الأيديولوجية. 
ولكنها لا تسمح بدخول الأطباء أو المهددسين أو المعلمين أو غيرهم تمن لم 
يحصلوا على مؤهل الهندسة. 

ورغم أن النادي أو النقابة المهنية بنية في ذاتا إلا أن ذلك لا بمنع 
مسن اندماجها في بى أوسع تمغل على سبيل المثال ربنية النشاط الاجتماعي 
أو النقابي على عد اجتمع أو بنية امجتمع ككل الذي هو البلاد والقطر 
إلى ممستوى عالي. وكل هذا يتم دون أن تنداح هذه البنية أو تتلاشى 
معالملها داخل هذه البنيات الأوسع. ولعل هذا يبدو فيما بمارسه النادي 
في المجتمع أؤ تمارسه النقابة بوصف كل منهما تجمعًا مخصوصًا مجموعة 
من الأفراد تحكمهم علاقات مُعَينةَ وهم أهداف وتوجهات وغايات 


ثالنا: بعض مبادى الفكر البنيوي وبغدها اللساى: 
وعلى هذا النحو يأنَ مفهوم "البنية" ليحمل في تضاعيفه حلم العقل 
البشري الذي طلم حاول احتباس الظواهر التي تتأبى على الحصر والفحص 
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الدقيق في شباك نظامه العقلي» وكأن "البنية" هذا التصور الذي توصلت 
إليه البنيوية هو ما يضمن للعقل فهم الواقع والتاكد منه والسيطرة عليه. 

ولا كسان حلم “العأمية" هو ما يراود البنوية في بمنها فقد الغعت 
حوها لتستعين بدموذج' تستند عليه في خطوها وتستمد منه مبادئ تمكنها من 
تحقيق هدفهاء فما كان أوفق ها من هذا النموذج الذي يقوم عليه علم اللغة 
الحديث أو ما يعرف بالألسنية أو اللسانيات إذ يقوم هذا العلم على مجموعة 
من التصورات ذات الطابع اجرد تمكن من فحص سائر ظواهره وضبطها 
والتوصل إلى نظامها. 

ومن هنا قدمت اللسانيات (علم اللغة) أسسًا ومعايير ونموذجا 
للمنهج البنيوي في حقل الدراسات الأدبية» حتى أن "رولان بارت" يُعَرّف 
الببيوية- في الأدب- بكوفا: "نموذج لتحليل الأعمال الفنية نشأ في مناهج 
علي اللغة المعاصر"0 . ومن هنا لا يمكن الإحاطة بجوهر البئيوية دون فهم 
عميق لأسسها ومرجعياتها التي تعود فيها إلى أسس اللسانيات. 


0( معن عنصر ما لا يتحدد إلا في ضوء قواعد النظام الذي ينتمي إليه 
هذا العدصر. 
إن معن عنصر ما في البنية لا يتحدد إلا في ظل النظام الذي يندرج 
فيه هذا العنصر, إذ إن هذا النظام هو الذي بمدنا بالتمييزات والأعراف التي 
تجعل من المعنى أمرًا ممكنا. | 
فإدخال كرة القدم بين قو ائم ثلاث لا ثل (إحرازا هدف) دوعا 
مجموعة من القواعد والأعراف تحكم ما يسمى بلعبة كرة القدم» فليس كل 
إدخال الكرة بين هذه القوائم العلاث يسمى هدفا؛ فإدخاها باليد في مرمى 


(*) ونعني بالدموذج مجموعة من التصورات أو الأغاط الذهنية التي تساعد الإنسان على فهم الواقع. 
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الخصّم ليس إحرارًا لهدف وكذا لا يعد إدخال أحد المتفرجين للكرة هدفا. إننا 
لا حقق معن إحراز اهدف بادخالنا الكرة بين القوائم الغلاث إلا داخل نظام 
اللعبةء أو قوانينها الموجودة قبل بدء اللعب والتي تظل فعالة حتى النهاية. 

فالعنصر أو الفعل أو الظاهرة لا تحمل معنى' في ذااء وإنغا تحمل معنى 
في ظل النظام الرمزي الذي تنتمي إليه» إن المعنى لا يعرف إلا في ظل نظام من 
القواعد المععرف ما من قبل الحماعة. إن كلمة (قلم أو تهر أو شارع) بمذه 
الأصوات التي ننطق بها ليس للها هذا المعنى في ظل نظام اللغة الإنجليزية أو 
الفرنسية , ولا تأخذ معاها ذلك إلا في ظل نظام اللغة العربية » وكذا 
كلمات (مء2 أو 211762 أو 6عع586) ليست بذات العنى في العربية : 
ولا تأخذ معناها هذا إلا في ظل نظام اللغة الإنجليزية. وبعيدًا عن النظام الذي 
تنتمي إليه هذه الكلمات لا يغدو لها ذات المعنى» فالمعنى الذي اكتسبته 
م تمُنحه إلا بفضل النظام الذي دخلت فيه. إن معام هذا النظام وقوانينه 
الصوتية والصرفية هي القادرة على تحديد هذا المعنى بعينه لهذه الكلمات 

وعلى هذا النحو لا يبدو معنى وحدة ما في النص إلا في إطار النظام 
الذي توضع فيهء فالأبيات الخاصة مثلاً بالأطلال أو الناقة أو السفر أو معركة 
الككلاب والئور الوحشي في القصيدة الجاهلية لا تبدو دلالتها إلا في 
إطار القصيدة التي تنتمي إليها هذه الأبيات. بل وفي إطار الشعر القديم 
بعامة الذي يقدم لنا رؤية أوسع لعالم النظام الذي تخضع له هذه الوحدات في 
عملها. 

فمن الصور التي تتردد بكثرة في الشعر الجاهلي صورة هذا الصراع 
بين الثور الوحشي وكلاب الصيد”©. إذ يلجا الغور إلى شجر الأرْطى (نبات 





(*) مقاربسة صورة الثور الوحشي وكلاب الصيد لافنة للغاية لكثير من الباحثين والنقاد. ومن قبيل هذا 
يراجع: 
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شجري» ينبت في الرملء ويخرج من أصل واحد). يحتمي ما من دخول الليل؛ 
من الريح والمطر والبرق. فإذا ما أسفر الصباح خرج الثور من تحت الشجرةء 
هنا تفاجنه كلاب الصيد» فتهاجمه» فينفر منها الثور» ويهرب» ولكن رغم أنه 
قادر على الفرار والنجاةء إلا أن عزة نفس الحارب تأبى الهرب وتدعوه خوض 
مع ركسته. فيعود إلى الكلاب» يطعن هذا ويهلك هذا حق اذا ما جاءت 
الكلاب المتأخرة هاها مصير زملائها. فأخذت تدور حوله مترددة في الهجوم 
عليه. هنا ينطلق بعيدًا في ثقة وزهو, في انطلاقة ليس فيها إسراع الهارب ولا 
إبطاء المجهّد. 
ولكن الصورة لا تسیر دوما على هذا النحو ؛ فيحدث أن تور 
الععركة بين الكلاب والثور وتنتصر الكلاب» ويسقط الثور مدرجا بدمائه. 
السياق الذي ترد فيه هذه القصة, أو هذه الصورة في القصيدة. وفي مجمل 
الشعر الجاهلي بعامة. ويقودنا فحص سياق مثل هذه الصورة وملاحظة 
نتائجها داخل القصيدة التي تنتمي إليها وهي (نظامها الأصغر) وداخل مجمل 
الشعر الجاهلي (نظامها الأكبر)- إلى ملاحظة مؤداها أنه كلما ارتبط ذكر هذا 
الصراع (الثور والكلاب) بالناقة- حيث تُشبّه الناقة التي ترد أحيانا في 
القصييدة هذا الثور ف صراعه- فإن الثور رح ناجيا والكلاب حينئد هي 
م ص ينيب 
- الجاحظ: الحيوان. دار الجيل. 1484ه / 1988م. ج2- ص20. 
- د.مصطفى ناصف: صوت الشاعر القدم. افيئة المصرية العامة للكتاب. ملسلة درامات أدبية. 
- د.نصرت عبد الرحمن: الصورة الفنية في الشعر الجاهلي في ضوء النقد الحديث. مكبة الأقصى_ 
عمان- 1976م.= 
- د .على البطل: الصورة الفنية في الشعر العربي حبق أواخر القرن الثاني المحري؛ درامة في أصوها 
الفنية. دار الأندلس. 
- وهب “قد ووميية: شعرنا القدرم والنقد الحديث. امجلس الوطني للثقافة و'لفنود والآداب- عام 
المعرفة- العدد ر207). الكويت. عارس 1996 . 
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المقتولة, وأما إذا جاءت في سياق الحديث عن الدهر ونوائبه- كما عند شعراء 
قفيلة هُدَّيْل- فالثور هو المقتول. هذا خلافا لأن يكون الموضوع عن صائد 
حرج للصيد فإنه غالبا ما يحفق مأربه ويقعل الثور. 

وف هذا إذا رأينا أن الناقة كثيرًا ما تكون معادلاً للشاعر, يمكننا أن 
بص ر لي انتصار الثور روح المقاومة والحرص على الياة. في حين نرى في 
النهاية الأخرى معان الفناء ومواجهة الشاعر أو الإنسان للموت. 

إن القصة أو المشهد ليس مجرد قصة كلاب تصطاد ثورًاء أو ثور 
بنجو أو يسقطء ولكنها قصة الإنسان ومعائئ الحياة أو الموت. وهو ما نأخذه 
من هذه الصورة في سياق نصهاء وأيضًا من اطرادها في مجمل الشعر. 


(ب) معن عنصر ما لا يتحدد إلا بعلاقته الخلافية أو التعارضية 
(ج) سې اکر ا ا 


ga Opposition‏ بقية عناصر النظام. 

تقوم البنيوية على أن العناصر أو أجزاء النظام ليست كينونات 
مستقلة: ها ماهيتها ومعناها في ذاتهاء وإنما العناصر أو أجزاء النظام في ضوء 
البنيوية هي كيانات لا تكتسب هويتها إلا من خلال اختلافها عن سائر عناصر 
النظام فالحرف الأبجدي (س) لا يكتسب هويته إلا من خلال اختلافه عن 
(ش)» فكونه بلا نقاط يعطي له خصوصية لفظه. وأما (ش) فنقاطه 
السثلاث تميزه عن حرف السين وتمنحه خصوصيته اللفظية, وهكذا مع بقية 
الحروف. 

ويمثل"دي سوسير" هذا المبدأ من خلال الشطرنج ففي الشطرنج 
لا أهمية للشكل المادي الفهلي للملك أو الوزير أو الطابية 
أو الفرس أو الفيل أو البيدق (العسكري» ولا أهمية للمادة التي 
صنعت منها هذه القطعء ولا أامية لأن يكون فرس كبيرًا وآخخر أصغر منه أو 


,)10( 
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فيه اختلاف عنه مادام من الممكن تمييزه عن سائر القطع, بل إنه قد نستعيض 
عن فد أي قطعة باي شيء آخر كحصرة أو قطعة لا شكل ها من المعدن أو 
الخشب أو خلافه شريطة ألا تختلط في شكلها بالقطع الأخرى التي ها وظيفة 
مختلفة. وإلا فستاخدل حيدئل وظيفتهاء ولا أهمية أيضًا للون الفريقين الأبيض 
والأسود. إذ بمكن استبداهما بالأصفر والأحمر, أو بالأبيض والأزرق» أو 
بالأزرق والأخضر..؛ أو بأي لونين شريطة اختلافهما حتى يمكن تمييز الفريقين 
المتعارضين, لأن هذا التعارض هو أساس اللعب. ومن ثم فالهوية ليست مادية: 
بل هي (وظيفة للفروق التي يشعمل عليها النظام). ومن ثم تقدّم اللغة بوصفها 
نظاما من العلاقات والتعارضات التي يجب أن تتحدد عداصرها على أساس 
شكليء هذا الأساس الشكلي هو ما يكسب عناصرها هويتها التخالفية أو 
خصوصيتها. بمعنى أن (هوية) حالتين من حالات (الوحدة اللغوية)» مثل نطقنا 
مرتين لحرف من حروف اللغة, لا يعني هوية المادة بقدر ما يعني (هوية 
شكلها). فعلى سبيل المثال: نحن نشعر بأن قطار الساعة الثامنة والنصف المتجه 
من القاهرة إلى الإسكندرية هو نفس القطار الذي يغادر محطة القاهرة في نفس 
الموعد متجها إلى الإسكندرية يوميّاء رغم أن القاطرة والعربات والركاب 
ليسوا هم أنفسهم كل يوم إلا أننا نقول دوما أنه قطار الثامنة والنصف. وما 
ذلك إلا لأن "قطار الثامنة والنصف" ونعني المتوجه من القاهرة إلى 
الإاسكندرية- ليس هو مادة القطار؛ عرباته بعينهاء وركابه» سائقه وإغا 
هو الشكل الذي أمكن تمييزه عبر علاقاته بغيره من القطارات). إنه يظل على 
الدوام "قطار الثامنة والنصف" حتى لو غادر احطة متأخرا عن موعده عشرين 
دقيقة طلا أن الاخيتلاف بينه وبين قطار السابعة والنصف والتاسعة والنصف 


لا زال قائما. 
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كذا الأمر مع نظام الكتابة, فالحرف الأبجدي اللام يمكن أن يكتب 
بطرق عدّة: (ل)» ل). نل). (ل) ويظل في جميع الحالات هو (اللام) 
طالما أننا نحتفظ له بقيمته (التخالفية) التي تميزه عن الياء والعاء والثاءء إلى 
أخحره من بقية الحروف» وستظل (ب)» (إسب)» (ب). (سب) هي الباء 
مادامت مختلفة عن التاء والثاء وغيرهما من بقية الحروف وأشكال كتاباها. 
كذلك بمكن للحرف أن ينطق باختلافات متفاوتة وستظل هذه الصور أو هذه 
الأشكال النطقية تحمل مسمى (اللام) مثلاء مادامت مختلفة عن السين والشين 
والباء وسائر الحروف الأخرى. 
ويمكن للطاء مثلا أن يختلف نطقهاء لأخطاء إرادية أو لاإرادية يختل 
نطقها ويتفاوت ولكن عند حد معين من الترقيق سوف تنقلب (تاء) وهنا 
تكون هويتها قد ضاعت لأن قيمتها التخالفية عن التاء قد انمحت. إن فكرة 
"الموية العلائقية" أو اعبار علاقة العناصر ببعضها هو ما يمنحها هويتها- تمثل 
أهمسية فائقة بالنسبة للتحليل البنيوي» لأنه من الضروري عند صياغة قواعد 
النظام أن نتعتف على الوحدات التي تمارس فيها القواعد عملها. 
ولا كانت اللغة نظامًا من الاخصلافات تحدد فيه العناصر تديدًا 
كلب من خلال علاقاتا بعضها مع بعض- فقد كان على رأس هذه 
العلاقات ما يسمى (بالتعار ضات الثنائية)!11), حيث يتضمّن كل مَعْلمٍ فارق 
الاختيار بين مصطلحين بينهما تعارض يكشف عن خاصية فارقة بعينها. فَقسّم 
الأصوات اللغوية2!) في اللغة العربية بحسب مقومات عدة منها: وضع الأوتار 
الصوتية مثلا أي من حيث ذبدبة هذه الأوتار أو عدم ذبذبتها أثناء النطق إلى 
أصوات مهموسة وأخرى مجهورة. والأصوات المهموسة هي أصوات ينفرج 
فيها الوتران الصوتيان بعضهما عن بعض أثناء مرور الحواء من الرئتين بحيث 
يسمحان له بالخروج دون أن يقابله أي اعتراض في طريقه؛ ومن ثم لا 
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بعذبذب الوتران الصوتيان. وهذه الأصوات في العربية هي: ات اث اح خ س 
شض ص ط ف ق ك ه. 

أما الأصوات المجهررة: حيث يقترب الوتران الصوتيان بعضهما من 
بعض أثناء مرور الحواء وأثناء النطق» فيضيق الفراغ بينهما بحيث يسمح بمرور 
افواء ولكن مع إحداث اهتزاز وذبذبات منتظمة هذه الأوتار. وهذه 
الأصوات هي: ب ج د ذ ر زض ظ ع غ ل م ن والواو رفي مشل: ولدء 
حوض)» والياء رفي مشل: يعرك بيت). 

ويأيّ وضع الأوتار الصوتية ليكون فارقا بين بعض الأصوات بل هو 
الفارق بينهاء كالذال والثاءء إذ هما نفس المخرج؛ حيث يوضع طرف اللسان 
حال النطق بالثاء مثلا بين أطراف الثنايا العليا والسفلي- (الأسنان الأمامية)- 
بصورة تسمح بمرور الهواء من خلال منفذ ضيق» فيحدث الاحتكاك, مع عدم 
السماح للهواء بالمرور من الأنف ومع عدم تذبذب الأوتار الصوتية ومن هنا 
تخرج الثاء صوئًا مهموسا. أما عند نطق الذال فيحدث نفس الشيء تماماء ولا 
فرق إلا أن الأوتار الصوتية تتذبدب في حال النطق. ومن هنا نقول أن (الذال 
هو النظير المجهرر للثاء). وأن (الغاء هي النظير المهموس للذال). وكذا الأمر 
مسع الزاي والسين؛ (الزاي هي النظير المجهور للسين), (والسين هي النظير 
الهموس للزاي). والأمر نفسه مع الغين والخاء, والعين والحاء. ومن مثل هذه 
التعارضات الثنائية الموجودة في اللساليات في دراستها للغة من مثل (مجهور 
مهموس). وغيرها مثل (احتكاكي انفجاري)» رفخم مُرَقق) أخدت 
البسيوية نظسرقا للأشياء بعامة: (فبحسب مَلْمّحٍ ما يمكنا النظر للأشياء من 
خسلال حَديَة المتضادين). واستخدام التعارضات الشائية ليس مجرد أداة ظ 
- فقط. بل هي الأكثر بساطة وقدرة على التعبير عن الطبيعة الداخلية 
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ولكسن ميزة هذه النظرة الشنائية وخطرها الأساسي في الوقت نفسه 
يكمن- كما يقول "جوناثان كلر"- في حقيقة أها تسمح بتصنيف أي شيء, 
إذ بمقدورنا أن نعثر دائما في أي عنصرين على ملمح يختلفان فيه» ومن ثم 
نضعهما في علاقة تعارض ثنائي. 

ولكن رغم هذا الخطر ومآخذ أخرى فإن "التعارضات الشائية" تُمكن 
من تنظيم أكثر العناصر تغايرا في الخواص. وهذا على وجه الدقة ما جعل من 
ميدأ الثنائيات يدا شائعًا في الأدب» فعندما نضع شيئين في علاقة تعارض ماء 
فإن القارئ يجد نفسه مضطرا لاكتشاف التشايهات والاختلافات الكيفية 
لإيجاد رابط ما حت يتس له استخلاص المعنى من الربط بين العناصر 
امخالفة<3" . 

ومن هنا يجب أن نستخدم مرونة وقوة هذه الثنائيات بحقهاء بمعنى أن 
تكون هذه التمايزات التي نؤلفها هي (التمايزات الكيفية) وأن تكون ذات 
صلة بالمادة المتناولة. وهذا حت لا نقدّم تنظيمًا مصطعًا للبنية استجابة لإغراء 
التعارضات التنائية في استنباط بتى رائعة. 

ومنطق هذه النظرة الشنائية التي بدأت في اللغة- هو ما نقلته البنيوية 
إلى حيز الأدب؛ فأخذت تبحث في النصوص عن الشائيات التي تُتظم البنية؛ 
وتبنيها وشكل المعنى. 

ولنضرب مغثلاً بين طريقة عمل مثل هذه الثنائيات» من خلال تتبع 
ثنائية مثل (الحركة السكون) في ص شعري لنعاين كيف تدخل في إنتاح 
المعنى وبناء النص بوصفه وحدة متكاملة تخضع لنظام ما داخليًا. و أيضا يتبدى 
لنا جانب من هذا الدمط المجرّد الذي يقف خلف النص. 

يقول أمل دنقل في قصيدة "السرير"0©: 


(*) راجع القصيدة بديوانه: أوزاق الغرفة(8). ضمن الأعمال الكاملة. مكتبة مدبولي- القاهرة. ط3“ 
7 .. ص372. 
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نت افج نما لك اس © ىف من ني 


خسم یسل فل اسز اسل سل انسل كسم سر مسر يح يج يج فح 
© س یا ی مھ سات قلق من وا ات سر يج يرا 


أوهموي بان السرير سريري 

أن قارب " رغ" 

سوف يحملني عبر فر الأفاعي 
لأولد في الصبح ثانية .. إن سَطَعْ 


( فوق الورق المصقول 
وضعوا رقمي دون اسم 
وضعوا تذكرة الدم 
واسم المرض النجهول) 
أوموي فصدقت.. 
(هذا السرير 
ظئني مثله - فاقد الروح 
فالتصقت 7 أضلاعه 
والجمادُ يضم الماد ليحميّهُ من مواجهة الناس!) 
صرت أنا والسرير .. 
جسذا واحدًا .. في نتظار المصير! 
( طول الليلات الألف 
والأذرعة المعدن 
تلتف وتتمكن 
في جسدي حتى الرف 


صرات أقدرُ أن أتقلب في نومتي واضطجاعي 
ان أحرّك نحو الطعام ذراعي .. 

واستبان السرير خداعي .. 

فارتعش! 
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4 وتداخل كالقنفذ الحجري على صمته وانكمش 
5 قلت: يا سيدي .. لم جافيتني؟ 

6 قال: ها أنت كلمتني .. 

27 وأنا لا أجيب الذين يرون فوقي 

28 سوي بالأنين 

9 فالأسرّة لا تستريح إلى جَسّد دون آخر 

30 الأسيّةٌ دائمة ۰ 


31 والذين ينامون سرعان ما يسزلون 
2 غو فر الحياة لكي يسبحوا 
33 أو يغوصوا بنهر السكون! 


يقدم هذا النص جدلية الموت والحياة من خلال تجربة امرض ونقدّم 
العلاقة مع المرض أو بالأحرى مع الموت من خلال "السرير" الذي يغدو مركا 
تنقل من عالم الحياة إلى عالم الموت» أو يغدو كائنًا خرافيًا يفتك بصاحبه؛ تتعقد 
فيه تلك العلاقات التي يأخذها الموت أو تأخذها الحياة. 

ومن الثنائيات التي يلعب با النص- واللعب لَذَة مُنْتجة فتَيًا- ثنائية 
(الحركة- السكون) تلك التي تستقطب أجزاء متعددة من 5 

إن النص يتجاوز في المقطع من السطر (9 : 15) حَدٌ الاندماج مع 
مفردات الكون إلى أن تصبح مغل هذه المفردات (ذوانًا فاعلة) لا تعبر عن 
نفسها فقطء بل تُحَرك الشاعر وتوجهه وتتسلط عليه. إن السرير يلتصق ب 
ويضمّه. ويحميه» فالسرير ليس فقط كائنًا يتحرك ويسكن, إنه بشرٌ يحنْ إن 
إلفه و نظيره فيلصق أضلاعه بأضلاعه. ويتحرّك المشهد على محوري السكوة 
والحركة: 

- فالسرير (الساكن) يظن (السكون) والموت في الشاعر (المتحرك). 
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- (يتحرك) هذا السرير الساكن فيلصق أضلاعه بأضلاع الشاعر. 
- يستسلم الشاعر (المتحرك) إلى (السكون) حينما يجد في هذا الاستسلام 
الراحة والسّكن. "والجماد يضم الجماد ليحميه من مواجهة الناس". 
- يدوب (سكون) الشاعر في (سكون) السرير:" صرت أنا والسرير جسدا 
واحدا في انتظار المصير ". 
وتدوم هذه ر(المحركة) في المقطع (من السطر 16 :19) عبر 
صورة م هذا الكائن الحرافي ذي الأذرع المعدنية التي تعتصر 
الشساعر, ينشسب أضلاعه في جنسباته؛ فيتداوله الألم الجمسدي 
'النزف" والألم النفسسي الذي أحس معه بطول الزمان وسامه. وكأن 
هذا الألم بوجهيه هو المصير الذي انتظره في السطر (15). 
ويشهد النص الصراع الباشر بين الحياة والموت» ذلك الصراع 
المشخّص من خلال الحركة والسكون, بدءا من السطر (20) إلى فماية 
القصيدة. إن إرادة الحياة ا بأذياها تتحول من مخرد (وهم) في مطلع 
القصيدة إلى (وهم) يقع فيه ويعيشه في مقطع تالء إلى (حقيقة) ناصعة: 
"صرت أقدر أن أتقلب في نومتي واضطجاعي". وإذا كانت علاقة السرير 
بالشاعر في المقاطع السابقة تمثل (الموت) فإن (الحياة) تتدخّل هنا لتوئر ما 
بينهما من ألفة, ومن ثم تُنتتقض جزئيات هذه العلاقسة؛ فيستحيل 
السكون والموت حركة وحياة: 
(طنني مثله فاقد الروح) هھ صرت أقدر أن أتقلب. استبيان خداعي) 
(التصقت بي أضلاعه) ه(رتعش وتداخل). 
وتمسثل صورة السرير* تداخل كالقنفذ الحجري' قمة الصراع بين 
المسوت والحياة, إذ لا يتحول الموقف إلى مجرّد الجفوةء بل ينسحب a‏ 
الآخر. ويُشرع أشواكه. عداوةٌ وتَريُصاء ويتخير السرير/ القنفذ السكون أو 
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الكمون الذي هو شبه الموت دريئة للحفاظ على الخحياة بعيدا عن هذا المخحرك 
القابل للموت. 

تقد بد النص بوهم التلازم بين الشاعر والسريرء وهو تلازم 
يقتضى السكون, فلا حركة مريض يلازم السريرء ولكنه يقتضي ما هو أكثر؛ 
هو امستمرار هذا السكون, وهو حركة بشكل من الأشكال, إذ لا يفلح 
الانتقال عبر لحظات الزمن المتعددة في تغيير هذا السكون:, فكأنه (حركة دائمة 
للحفاظ على وضع وحيد)» وهو ما سوف تنقضه القصيدة في النهاية عندما 
تر فض هذا السكون: ترفض هذا الاستقرار على وضع من الأوضاع عندما لا 
تسند للأسرّة صفة (الدوام) إلا مع انفرادها بعيدًا عن البشر. ومن هنا ينأى 
السرير مسن السطر الأول عن الدخول في علاقة مصاحبة أو تلازم مع هذا 
الراحل بالضرورة وهو ما تنبه له الشاعر تمامًا فبدأ النص يذه المعرفة الكاملة 
بمعالم الموقف وبدأ بالفعل "أوهموي". 

والنهاية التي تجعل للأسرّة صفة الدوام وللبشر صفة الح ركةء تجعل من 
الدوام والسكون قريئًا للبقاء في حين تجعل من الحركة قرينا للموت 
والتلاشي؛ إننا بين خيارين: بين السكون/ الموت "أو يغوصوا بنهر السكون" أو 
الحركة/ الحياة "سرعان ما يسزلون نحو فمر الحياة لكي يسبحوا",؛ والخيار 
الأخير تحمل الاستعارة فيه موقفا ضمنيًا يجعل من هذه الحياةء من هذه الحركة 
سكونا مؤجّلاء موئا مع وقف التنفيذ. 


©2 الاهتمام بالاعتبارات الانية بالقياس إلى الاعتبارات التاريخية. 

OE) 
كان مما أخذته البنيوية عن النموذج الذي أخذت به اللسانيات‎ 

الاهتمام بالاعتبارات الآنسيّة© (نسبة إلى الآن) بالقياس إلى الاعتبارات 


التاريخسية. ولقد التفعت اللسانيات لقيمة (الآنية) في دراستها للغة في مقابل 





1 
(*) يتوجم الساكروين Synchr onic‏ بالآین أو التزامني أو السكوي. 
ويترجم الديا كرو Diachronic‏ بالتاريخني أو التعاقي أو الحطوري. 
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صفة (التاركنية) القي هيمنت على طريقة النظر إلى اللغة وطريقة دراستها فيما 
فبل اللسانيات الحديثة, حيث اخثرلت دراسة اللغة في دراسة بُغْدها التاريخي 
فقط أو كادت. 
والالتفات إلى اللغة (آنيا) يعني دراستها من حيث هي مجموعة من 
العناصر المترابطة في ظة بعينها. ولفت إلى هذا الملمح شيئان: 
أوفما: أن المعكلم والسامع في لحظة تحاورهما يكونان غافلين تمامًا عن وجودها 
الستاري لصاح حاضر اللحظة, لحظة التواصل؛ "الآن". فالمتكلم لا 
بستطيع أن يسستعمل اللفة وفي نفس اللحظة يفكر في بُعْدها 
الستاريخي ومراحل تطورهاء سواء على مستوها الصونٍ أو النحوي أو 
الدلالي. 
انيهما: أن كلاً من المتكلم والسامع مضطر عند لحظة المحاورة إلى تجاوز 
الوجود الفردي لأجزاء الكلام: فلا يفكر في الكلمة بمفردها من 
خلال الجملة» ولا في الحروف من خلال الكلمة؛ ولا حتى في الجملة 
مستقلةً عن سياقها. وهذا يقود إلى النظر إلى للغة بوصفها ظاهرة 
مركبة كدرل ححتمًا في الزمن الآ لحظة استعمافاء ولا تؤدي وظيفتها 
إلا عندما ينتفي في وعي مستعمليها كل من: 
1 - وجودها التاريخي عبر الزمن. 
2- وجودها الفردي عبر الأجزاء. 
ومن هنا كان تأكيد البنيوية على الدراسة العزامنية للظواهر ومنها 
الأدب, من حيث هي ظواهر آنية نَج ولف وكسْتَقبّل في لحظة بعينهاء وڼ 
سياق بعينه, ويجب أن درس في هذه اللحظة من حيث طبيعة عناصرها المرَكبة 
شا وطبيعة العناصر فيما بينها. إن اهام هو دراسة النظام أو ا من حیت 
مكوناته وعلاقاته. 


(14) 
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كان الموقف السابق على البنيوية موقف تاريخي يستند إلى جرد 
(التتابع) بوصفه العلة السببية في نشوء الظواهر؛ إذ يتحدد اللاحق في ضرء 
السابقء ويكون التر ابط الزمني توائقا بين الأسباب والنتائج قرانا 
بين العلّة وثمراتها. ويمذا تتحوّل كل نتيجة سببيّة إلى سبب جديد يفرز بدوره 
نستائج مغايرة للأولى. ولكن البنيوية تقدم غنطًا جديدًا من التفسير السببي 
يقوم على (تفسير الحاضر بالحاضر)» بعدما كان الحاضر يُفسّر بالغائب 
والمنقضي» بوصفه علَةٌ له. وتفسير الحاضر بالحاضر معناه أن ارتباط الأشياء 
بعضها ببعض يعطلي لوجودها المشترك وزئًا يقوم مقام السبب من 
الج 15. 

لقد كانت البنيوية مغنية على الدوام بذلك النظام الذي يقف خلف 
الظواهر, أو خلف عمل العناصر في بناء ماء ومن ثم أصبحت العلاقات ذات 
الصلة التي تعيدنا على ذلك هي (تلك العلاقات التي تمل وظيفة داخل النظام 
أثناء اشتغاله في فترة زمنية محددة). ومن هنا تصبح العلاقة بين العناصر أو 
الوحدات وأسلافها التاريخيين» أو العناصر والوحدات السابقة عليها ‏ تصبح 
غير ذات صلة بمدف البنيوية» بمعنى أها لا تقوم بتحديد الوحدات بحسباتها 
عناصر للنظام. إن قيمة الوحدة وهويتها تتحدد طبقا لموضعها في النظام؛ وليس 
طبقا لتاريخها 16) 

وليس هذا رفضًا تامًا لكل ما هو تاريخي في فهم الظواهرء بعبارة 
أخرى ليس رفضا لدراسة الظواهر ف بعدها التاريخي. بل هو فقط إنكار أن 
تكون الدراسة التاريخية هي الدراسة التي دعي فهم الظواهر في نفسهاء ولي 
جوهرهاء أو أن تكسوث هي الدراسة التي يقعصر عليها فهم الظواهر» أو أن 
ُقَدَم على ما عداها. إذ بمكن في إطار البنيوية الحديث عن "آنيات متعاقبة"؛ 
فلكل "آنية" على محور الزمن بنية مرادفة, فعلى امتداد حور الزمن نة بيه 
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بعينها عند كل لحظة زمبية. ومن هنا بان تعاقب البني ونأ الادراسة العار اليه 
أو التتابعسية لعكون مقارنة بين حالين آلينين متعاقينين. على هذا الدحر يغدر 
مذا الزمن الذي ترتبط به البية (زمنا تتقديريا)”7!' أو افتراضيًا محص البنية 
والنظر بشافماء وكذا يسيرد التاريخخي أو التعاقبي شرعيفه من كرله لنابعًا أر 
تماقا حالات آلية أو تزامنية. 


(د) العلاقات الت ركيبية والاسسدالية وعلاقات اللعضرر والفيهاب, 


فيز اللساليسات بين نوعين مسن العلاقات فسي إطار اللغة: 
هي العلاقات الإدماجيّة والعلافات البو زيعية. 


1- العلاقات الادماجية: 

وهي العلافات التي توجد بين العناصر الني ددمي إلى مسدريات 
مختلفة. ففسي جملة مثل "لجح محمد" ثمة علاقة إدماجيّة بين الأصرات: النون 
والجسيم والحاء لتكوين وحدة صرفية هي الفعل "مجح" وكذا الأمر مع 
الأصوات: الميم والحاء والدال لتكوين العَلْمِ "محمد"؛ رأيضًا لمة علاقة إدماجية 
بين هاه الوحدات الصرفية مما لتكوين بناء نحوي على مسترى أعلى هر 
الجملة الفعلية المكوّنة من الفعل والفاعل. : 

ومسن هنا فإن شكل وحدة ما: هو تركيبها من مكولات أدئ؛ أما 
معناها: فهو قدرقا على الاندماج في ا م مستوى أعلى. ومن هنا ينهش 
التحليل البنيوي- كما يفول جوناثان كار" "- على افتراض إمكالية لفات 
الوحسدات الاكبر إلى مكوناقاء حتى يمكن في النهاية الوصول إلى العمييرات 
الوظيفية الصغرى. 
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2- العلاقات التوزيعية: 
رهي العلاقة بين العناصر التي تنتمي لنفس المستوى. وبيان القدرة 
الإدماجية لأحد العناصر يقتضي تحديد علاقاته التوزيعية. بعبارة أخرى علاقاته 
بغيرة من العناصر التي تنتمي لنفس المستوى. 
وثمة نوعان من العلاقات التوزيعية هي: 
1- العلاقات التركيبية أو التتابعية ©2]8122)61/ا3 
2- العلاقات الاستبدالية أو الترابطية 1”2:201800201 


[1] العلاقات التركيبية أو التتابعية: هي العلاقات التي تتعلق بإمكانية 
التأاليف بين المكوّنات. بعبارة أخري هي علاقات ترتبط بالحركة الأفقية 
للكلمات عبر زمن نطق أو قراءة الجملة بما يسهم في تحديد معناهاء بحيث لا 
يدكشف معني أي جملة من الجمل إلا بالتتابع الواقع بين الكلمات: والذي 
ينتهي مع الكلمة الأخيرة في الجملة أو الجمل. 


[2] العلاقات الاستبدالية أو الترابطية: هي علاقة تقوم على صلة الكلمة 
الحاضرة في الجملة بغيرها من الكلمات الغائبة عنها والمترابطة معها. إف 
العلاقة التي تحدد إمكانية استبدال كلمات أخرى مكان هذه الكلمة. ٠‏ 
إن الكلمات لا تترتب في الجملة فقط نتيجة تتابعها بل نتيجة عملية 
اختيار بين قائمة من الكلمات تتفاوت في درجة صلاحيتها للحصول في هذا 
الموضع أو ذاك. 
ففي جملة مثل: "جاء الرجل ضاحكا" تنشئ كل كلمة في الجملة 
علاقات تركيبية مع الكلمات الجاورة ها في نفس التتابع الكلامي: فترتبط 
كلمة "الرجل" بكل من الفعل "جاء" والحال "ضاحكا"؛ وكذا ترتبط بكلمات 
أخرى تشكل قائمة أو قوائم استبدالية؛ وتتفاوت هذه القوائم في مدى 'عتياك 
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اسبدال كلمانا بمذه الكلمة لي هذه العبارة. فمعباد مثلاً تبديل كلمة الرجل 


في هاده العسبارة مسع مفسردات القائمة التي تضم (الولد الفى. الشيع. 
المي )» ومعدادٌ أيضا أن ترتبط كلمة ضاحكًا بقائمة استبدالية تضم 
كلمات مثل: (متبسماء متفائلاً, باكياء حزيئاء..). ومعتاد كدلك أن يتبادل 
الفعل جاء في هذه العبارة مع مفردات القائمة التي تضم: (طلع؛ ظهرء بداء 
انسى...) ولكسن ثمة قوائم استبدالية أخرى ترتبط بكل كلمة في هذا السياق 
تتفاوت في درجة مالوفيتها لأن نحل إحدى كلمانا محل هذه الكلمة. فقد لقبل 
في مثل هذه الجملة استبدال كلمة الرجل بكلمة من كلمات القوائم الغالية 
(الزمان, الدهرء الصباح...) أو (الفرح, الأملء الودٌ؛..) ونضع هذه 
الإمكانيات تحت باب الجاز أو حلاف الحقيقة. ولكسا نكاد لا نقبل- للآن 
على الأقل طبقا للشائع- استبداها بكلمة من الكلمات: (الحائط؛ الكرسي, 
المنشار...). 

وإذا كانت العلاقات التركيبية أوالتتابعيّة "علاقات حضور"؛ حيث 
قم كلمات قائمة بالفعل في نفس الوقت ضمن سلسلة من العناصر قائمة 
بالفعل- فإن العلاقات الاستبداليّة أو الترابطيّة "علاقات غياب" إذ تُقَدَمُ 
كلمات كان من الممكن ها أن تحل بصورة أو بأخرى محل هذه الكلمات 
المسترابطة معها بعلاقات خاصّة, إنها تجمع بين عدد من العناصر بصورة غيابية 
ضمن سلسلة وهمية موجودة بالقوة مجاها الذاكرة. 

ولا يظل المعنى رهين العلاقات التركيبية فقط؛ بل إن الكلمات الغائبة 
تظل مؤثرة أيعنًا في الكلمات الحاضرة: وعلى نحو سهم فيه الكلمات الغائبة 
في تحديد معنى الكلمات الحاضرة. بعبارة أخرى؛ يعتمد معنى أي وحدة على 
الاختلافات بينها وبين هذه الوحدات الأخرى التي كان من الممكن أن تحل 
محلها في هذا الموضع من اجملة. 
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هذه النظرة اللسانية انتقلت أيضًا إلى حيز الرؤية البنيوية للنصوص 
الأديّة» سواء بالنظر للغة نفسها التي تشكل العمل والنظر للمفردات في ضوء 
هذه العلاقات, أو مَدَ البصر نحو الوحدات الأكبر كالاستعارات والصور 
والرموزء حيث يشتبك الرمز مع رموز أخرى كثيرة غائبة. إن الحقيقة القائمة 
في النص تقتضي حقائق أخرى كثيرة تستدعيها وتترابط معها. 

وليس معنى ذلك تفاوئًا مطلقا للعناصر بين الحضور والغياب؛ فربّما 
كانت بعض العناصر شديدة الحضور بغيابماء إن الضلع الغائب من مربع هر 
أشد الأضلاع وضوحًاء وهو أكثر ما يستلفت انتباهناء حتى أننا نسميه 8 
ناقصًا ضلعًا). إن الزَّرّ الغائب من قميص قد يكون شديذ الحضور يمذا الغياب, 
بل لعل غيابه يكون أكثر إثارة للانتباه من حضور سائر الأزرار أو حضوره هو 


(ه) التفرقة بين "اللغة" و"الكلام" وتبلور مفهوم "الكفاءة الأدبية": 
00 تفرّق اللسانيات بين “اللغة" و"الكلام" باعتبار أن: اللغة هي مجموعة 
القواعد والمواصفات التي تشكل النسق ال جرد أو النظام الموجود في الذهن لم 
ننطق به من كلمات وجمل وعبارات. أما الكلام فهو التحقق الفعلي هذا النظام 
في الكلام أو الكتابة. إن قولنا: "ضّرب محمدٌ زيدًا"- من حيث معنى وقوع 
الضرب من قبل محمد على زيد- هو كلام. أما كون صرب فعْل ومحمد فاعل 
وزيدًا مفعولٌ به- فهو من ييل اللغة. والكلام السابق غط من أغاط تحقق هذا 
الجانب من اللغة الذي هو نمط الجملة السابق الذي هو (فعل وفاعل ومفعول). 
ويمكن أن ننتج عددًا هائلاً من الجمل من (الكلام) على هذا النمط من (اللغة)» 
مدل: ضرب محمد عليًا وضرب زيدٌ محمدًاء ضربت هند علي وضربت فاطمة 
هدى.. وأكل الطفل التفاحة: وقاد الولد الدراجة, وأدار الفتى الحرك».. 
وهكذا 
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ولكن العلاقة بينهما ليست تامًا على هذا النحو من البساطة أو 
الاستقلال؛ فإذا كانت اللغة هي النظام أو النسق المجرّد الذي يقع خلف 
الكلام فإن الكلام هو التجلي الفعلي له. وإذا كانت اللغة هي النظام الذي 
يحدد طبيعة الكلام وطبيعة كل واقعة فردية, فإن هذه اللغة لا وجود ها بعيدًا 
عن الكلام أو عن تحققاهَا الفعلية. ومثال هذا ما نجده في الفارق بين مفهوم 
العدالة وكون فلان عدلة, فرغم أن العدالة مفهوم مُجَرَد إلا إننا لا نلمسه إلا 
من خلال تحققاته الفعلية في الأفراد وتجاريهم وسلوكهم, وهذا السلوك في 
نفس اللحظة هو تطبيق هذا المفهوم الجرد الذي هو العدل. 

ومثل هذه التفرقة تُفسّر عددًا من المعطيات منها: 
- أن معرفة لغة ما لا تعني النطق أو التلفظ بمجموعة من التلفظات تنتمي إلى 
هذه اللغة, وإِغا تعني المعرفة العميقة بمجموعة من القواعد والمعايير التي تمكننا 
من فهم مثل هذه التلقّظات وإنتاجها. أن تغرف لغة يعني أن تَتَمَثل نظامها. 
- أيضّاء لما كانت اللغة هي القواعد التي تقف خلف الكلام الذي هو الواقعة 
أو السلوك أو الحدث فإفها هي التي تحكم عليه بالصواب أو الخطاء وللكلام 
أن يأيّ مطابقا لها أو لا يأي. 
وينبني على هذه التفرقة أيضًا قولنا بأن الكلام م يَستَنفد كل تجليات اللغة إذ 
تضم اللغة جُمَاً وأساليب ممكنة ل يَنْطق بها أحد من قبل؛ وهي جمل بمكن أن 
البعض إما صدقة أو عمدًا 


نين ها معن وبنية نحوية؛ فقد يحدث أن ينطق 
من القواعدء وبمكنه 


جُمَلاًبمكنه التعرّف على خخطتها النحوي طبقا لا هو مقرر 
أن يُعيّن معناها. كذا بمتلك متكلم اللغة قدرة على فهم الجمل التي لم تصادفه 
أبدَا- تفوق قدرته على النطق بهذه الجمل التي لم ينطق ها من قبل 

وعن هذه الكفاءة اللغوية التي تحدث عنها اللسانيون أخذت البنيوية 
ف محال الأدب مفهومها عن "الكفاءة الأدبية" . فلو أن أا استمع ْمَل ما 
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باعتبارها مجموعة من الأصوات المتوالية فإن فهمه لها بوصفها جملا ذات معنى 
اقتضى منه أن يستدعي إلى ذهنه مخزوئا هائلا من المعرفة- الواعية و اللاواعية 
على حدّ سواء- بالأنساق الصوتية والصرفية والنحوية؛ حتى يستطيع إدراج 
هذه الأصوات في كلمات أو الكلمات في جمل حتى يصل إلى هذا المعنى. وطبقا 
لذلك يكون معنى هذه المتوالية هو ما توصلءها إليه في ضوء نظامنا اللغوي» في 
حين سوف تغدو نفس المتوالية الصوتية مجرد (هراء) في ضوء لغة أخرى؛ أي 
لدى شخص آخر ليس لديه من المخزون ما يهيئه لمعرفة معناها. إن مثل هذا 
المنخزون هو ما يعطيه القدرة على تحديد بنية هذا الكلام وخصائصه با يعينه 
على تحديد معناه. فالكلمة الشائعة والمتداولة "عيّش" تعني كلمة "خبز" إلا أن 
الأولى مرتبطة بالعامية والطابع الشفوي» والأخرى مرتبطة بالفصحى والكتابة. 
والكفاءة اللغوية تجعل المستمع بميز بينهما وبين إيحاءاتهما المتباينة في السياقات 
المختلفة مع تطابق دلالتهما. ولعل ما يحدث في إطار اللغة بعامة هو ما يحدث في 
إطار النصوص الأدبية» إذ تتطلب- بادئ ذي بدء- نفس ما تتطلبه اللغة من 
كفاءة لغوية لفهم لغة النص أو بالأحرى لفهم النص بوصفه (لغة). ولكن ليس 
هذا فقط, فليس معنى أننا فهمنا لغة النص الأديي أننا فهمنا النص الأدي ذاته 
بعبارة أخرى إن فهم اللغة في النص الأدبي لا يعني أننا فهمنا الأدبية فيه؛ فهما 
غير متطابقتين؛ ذلك أن (الأدب نظام إشاري من الدرجة الثانية) بمعنى أنه نظام 
مُركّب؛ فهو لا يبدأ كاللغة مانحا الأشياء أسماء, وإنما يبدأ من الأسماء ليمنحها 
دلالة تتجاوز معناها الأول في اللغة اليومية. فلا تكون الناقة أحيائًا في القصيدة 
الجاهلية على سبيل المثال ناقة عادية إنما تشير إلى ذات الشاعر وتجسد أزمته. 
إن الأدب (لغة مبئية على لغة)» (لغة ثانوية تتخذ من اللغة إمفهومها التواصاي 
المعتاد أسامًا تبني به لغة أخرى بطريقة أخرى أكثر تعقيدًا هي لغة النص 
الأدبي). 
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وقد يكون من الصعب معرفة الحد الذي تتوقف فيه معرفتا على معام 
هذا النظام الثانوي» أو بعبارة أخرى الحد الذي تعجز عنده معرفتنا بنظام اللغة 
المعتاد عن أن تبلغ بنا المعرفة العميقة بأبعاد ما هو أدبي:في النصوصء ولكن هذا 
لن يحجب أبدا الاخعلاف لبن بَيْن "فهم لغة قصيدة, أي القدرة على ترجه 
هذه القصيدة ترجمة تقريبية إلى لغة أخرى , وفهم القصيدة ذإقق"". 

إننا لكي نفهم لصا أدبياء علينا أن نجلب إليه- كما يقول "كلر"- 
فهمًا ضمنيا بعمليات الخطاب الأدبي التي توجهنا إلى ما يتعين البحث عنه, إنها 
مجموعة من العمليات والعلاقات المتشابكة التي قدينا إلى طريقة عمل اللغة في 
النصوص الأدبية بحيث تنج صا يدحل في حيز الأدب» إا معرفة تقتضي 
(الإحاطة بأعراف الكتابة التي تجعل منها كتابة أدبية). 

وبدون هذه الكفاءة الأدبية التي تؤهله لذلك لن يكون قادرًا على 
معرفة ما يتوجب عمله عجموعة من الكلمات والعبارات التي ربما تبدو في 
مجملها وف علاقاتها معًا (غريبة)» رغم فهمه لكل كلمة أو رعا 
لكل جملة على حدة؛ حتى ولو كان فهمًا مشوشاء ولن يكون قادرا على 
قراءتها بوصفها أدبًا. 

إن مثل هذا القارئ إذا كان قد أتيح له كمثل "نحو" اللغة الذي به 
يستطيع فهم الجمل والعبارات ويقيم بناء على ذلك تواصلاء فلم يتح له بعد 
نمثل "نمحر" الأدب الذي به يستطيع تحويل مغل هذه الجمل والعبارات إلى 
يات أدبية. كما أنه ليس من الضروري لتكلم اللغة أن يكون على دراية 
نظرية بقواعد إنتاجها بل يكفيه كي ينتج كلامًا سليمًا تلك المعرفة الضمنة 
بنظام اللغة, وهذه المعرفة الضمنية معرفة (حدسي) تمكنه من العمل وق 
لطا وتمكنه من إنتاج جُمل جديدة على غرار الجمل الي أنعجها 8 
نقسول إن الأمر مع الأديب على هذا ادحو أيضًا فليس من الضروري 
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يكود على دراية نظرية بقواعد إنتاح التصوص الأديية بل يفيه تمك المعرفة 
الضمنية الحدصية بما يلق “الأدبية" في النصوص. 


رابعًا: ملاحظات على هامش البنيوية: 

يحدث أحيانًا أن تهاجم البنيوية من قبل البعض يدعوى (تجاوز العصر 
فا أو أهاماتت ف الغرب الذي نشأت لديه: وق الإججال لم تعد أحدث 
المدارس النقدية. 

ولكن مثل هذه النظرة تقوم على جملة أخطاء ومقالطات منها: بها 
تنظر إلى المدارس والاتجاهات والنظريات النقدية على أها نوع من “الموضة' 
تذيع وتنتشرء ثم تخبو وتنتهي. إن النظرية النقدية ليست كتسريحات الشعر أو 
أغاط الأزياء. وما عل عليه في النقد ليس في جدة النظرية أو قتمهاء ليس قي 
ذيوعها أو عدم انتشارهاء وإنما المعوّل في ذلك هو قدرة النظريّة على الإجاية 
على أسئلتناء قدرئها على أن تؤدي بنا إلى نتائج نعتقد في صرابما ودقتها 
العلمية طبقا للمنهح الذي نلتزمه. 

والنظريات النقدية لا ينسخ بعضها بعضًا؛ بمعنى أن النظرية الجديدة لا 
تان لتلغي تامًا ما قبلهاء أو تقضي ببطلاته رّسي حُكمًا جديداء إن العرفة 
العلمية معرفة تراكميّة» وم يكن لنصل فيها إلى الموقع الحاللي دون المرور 
بالمراحل السابقة. 

إن مسسيرة النظريات العلمية قائمة على التوالد مهما كانت المساثة 
بعيدة بين النظريات» إن النظرية قد تكون سيبًا للنظرية المضادة هاء فكوها رد 
فعل يعني أنما استمدت قيمتها من مخالفتهاء لقد تَوَلّدت في النهاية عتهاء بل إنا 
الطفرة دومًا تستند إلى نظام ما تستمد من مخالفته قيِمَنَها وموققها. وقد لا 
يمكن بحال فهم “التفكيك" على مسبيل المثال دوغا إحاطة وافية 
بالبنيوية. 
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إن البنيوية لا تزال خاصةٌ مع تطور صيغتها ونغاذجها تقدم عول 
كبيرًا للباحث الأدبي فضلا عن كثير من امجالات المعرفية الأخرى. 

وقد تُهُاجم الدراسات البنيوية في حقل الأدب خاصة بدعوى 
"الجفاف" والإمعان في التفصيلات وتتبع الجزئيات فضلاً عن الوقوف عند حيز 
النص محل الدراسة دون أن تتعداه إلى ما هو خارج عنه. 

ولكن مثل هسذه النظرة تعجاهل التفرقة بين كتابتين حول النص 
الأدبي؛ كتابة تضع نصب عينها تقديم أسلوب "جميل" يحاول أن يضاهي جمال 
النص محل الدراسة بلغة تحمل من التقنيات ما يحمله النص المدروس» و كتابة 
أخرى معنية بتقديم "معرفة" بالنص الأدبي» هذه المعرفة تبتغي أن تكون 
موضوعية. وتقديم المعرفة هاجس يختلف عن الانشغال بملاحقة جماليات 
أسلوب النص يجماليات أخرى يكتنزها المقال النقدي الذي يدور حوله. 
والبنيوية مشغولة بعثل هذه المعرفة الموضوعيّة. والنقد في هده لممارسة 
فرع من العلم لا الإبداع الأدبي؛ إن الناقد لا يكتب أدباء وإنما يذرسه عا في 
الرس من سعي نحو الانضباط. 

كما أن بعض التطبيقات الآلية والسطحية للبنيوية لا تعني أن البنيوية 
آلية وسطحية وقوالب وأدوات جاهزة؛ فلكل النظريات والمدارس النقدية 
تطبيقات جيدة وأخرى سيئة. 

ولنا أن نعلم أن كل ما يكتب من نقد تحت اسم البنيوية» ليس من 
اللازم أن يكون مقصودًا به على الدوام التوجه للقارئ العادي الذي يحكم 
علسيه بالصعوبة والجفاف وعدم الوضوح فالأمر هنا كما هو الشان لي مار 
ةصيه 
الوضرع يتصل بالجميع دون استشاءء ولكن لكل حو ۰ 
بحسب العلم والاهتمامات. فأمور الصحة والطب تنم الجميع: ولكل منا أن 
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باذ منها بَطّرف يتناسب مع حدود علمه» وإلاً فماذا سيفهم القارى العادي 
ل انه صفح عة ية متخصصة: وماذا سيستوعب؛ في حين أنه فد يستوعب 
اي ما تقدمه له الصفحات المهتمة بالصحة والطب في الصحف وامملات غير 
امسن ونا هذا إلا لأن المقصود حیندل بالخطاب هو هذا القارى العادي 
رعلى هذا النحو يكون حال الناقد؛ فهو قد ينوجه بخطابه للقارئ العام مارلا 
العمل الفني بالتحليل والتقربم وشرح ما يَْمُض ويكشف عن دلالته» مؤديا لي 
ذلك (وظيفة سقفي (20) للقرّاء باعتبار ه صاحب رسالة فكرية, هي أن يفيد 
الناس بما اجستمع لديه من خبرة في حقل اهتمامه» وهو حقل الأدب. 
وهو ما نجده في الصحف اليومية؛ أو لدى بعض الكتاب من شداة الأدب» أو 
ما قد يناع عبر أجهزة الإعلام. وقد يدخل في هذا الحيز ما تحدث به 
د.طه حسين عن الأدب العربي القديم, وجمعه في كناب "حديث 
الأربعاء". 

وقد بمارس الناقد (وظيفة توجيهية) عندما يتحدث في حوار جدلي مع 
المبدع أو من كان في حكمه- حول الإبداع والمسئولية الإبداعية والنقدية وما 
أبدعه الفنان من جماليات ورؤى. 

وللناقد أيضًا أن يدخل في حوار مع رفيقه الناقد, فيشت ركان معًا عبر 
السنص الأدبي في إنتاج معرفة نقدية وهو ما يتطلب تسّلّح الناقد بكل المعارف 
انخيطة بالنقد في أدق معالمها. والحوار هنا يلعفت كثيرًا إلى "المنهج" في العملية 
النقدية» والتاسيس القوي للمفاهيم التي تقف كخلفيات وراء العملية النقدية 
التي هي عملية علمية. ووظيفة الناقد حيئذ (وظيفة معرفية). 

وللناقد ألا بتخصص في وجهة 57 من الوجهات العلاث السابقة 
وله كذلك أن يكتب تحت أي رظيفة يشاء. ومبها هذه الوظيفة الأخيرة؛ تلك 
الوظسيفة المعرفية؛ التي يخص فيها بحواره أقرانه من النقاد الذين يملكون نفس 
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أدوات الحوار وهم لفس الاهدمامات والالشغالات. والباقد حين. لا إقاطب 
القارى العام اللي لا تعبيه كثيرا مسالل المنهج والمنهجية والعلمية, ‏ 

ومعظم ما يُككتب في إطار البنيوية يدخيل في هذا الإطار, وهنا ليس 
بُمسْتغرب تمامًا ألا يسترعب مَنْ هم خخلاف النقاد- جل ما يكنب في البنيوية 
حتى لو كان المبد ع نفسه صاحب العمل. 

والمخططات أو الرسوم و الأشكال افسدسسية أيصضًا ثما قد يدير 
الإحساس بالغرابة وربما الغربة إزاء النقد الببيوي؛ ولكن قد يغيب عن الذهن 
أن مسثل هذه الأشكال والرسوم وسيلة من وسائل إيضاح الفكرة وتأكيدها 
يقصدها الناقد دون تكرار صريح للكلام. 

إذ إن الرسوم والمخططات تقدم الفكرة من خلال نسق بلاغي مغاير 
سق التواصل اللغوي المعتاد'!: ومن ثم لمعل الفكرة في الذهن من خلال 
مزيجٍ من لسفين إشاريين مختلفين؛ نسق اللغة؛ ونسق بصري ثمثلا في الأشكال 
والرسوم والمخططات. والقيمة الكبيرة التي يمكن ها أن تؤديها هي أن عبر عن 
الفكرة بلغة بعيدة عن الباسات الحقيقة والمجازء وحتى ينأى الناقد بكلامه عن 
احتمالات تأويل لا يقعصدها ولا يريدها. 

د هذا الحو فهذه المعادلات والأشكال والرسوم ليست هي 
"البنية" وإنما هي "صياغة ما" للتعبير عنهاء هي ترجمة لها في صيغة رياضية جبرية 
أو هندسية أو خخطية, لا لقم من باب الترف أو المخالفة إنما يجب أن تضيف 
الجديد إلى فهم النص وعلاقاته التي يقررها النقد, أو ع سوء فهم أو 
تمسعزل الكثير من الكلام والمفحات في حيز محدود رکز ما يقال وتُجسده 
ترا 

وما هو ملحو ايا لي الدراسات البنيوية هذه الإحصاءات التي 
بلقاها القارئ حول بعض ظواهر الأدب أو مقومات لغته كالأصوات أو 
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المفردات والتراكيب أو معان ودلالات خاصة. وهو ها لم يعهده القارئ لي 
الأدب الذي يراه مقابلا للعلوم الرياضية والصيغة الحسابية. ولكن البنيريين 
عسلی غير ذلك»› فهم يروت أنه إذا كان الأدب ف فإن دراسة الأدب يجب أن 
تكون علما منضبطا. ومن ثم يجب أن تُفرّق بين الأدب والدراسة العلمية 
للأدب التي لها أن تتوسل بما تشاء من طرق وإجراءات حتى توصل إلى 
إجابات للأسئلة التي هي معنيّة ببحثها. هذا فضلا عن دخول الإحصاء نفسه 
في محال كثير من العلوم الإنسانيّة كالاجتماع وعلم النفس. إن الإحصاء لا 
يحيل النص أو القصيدة مثلا إلى أرقام ونسّبء وإنما يُقدّمْ تصوّرات وأدلة على 
رؤية الناقد حول النصء ويضبط رؤيته المنهجيّة التي يسعى فيها إلى تقدم 
معرفة موضوعية. 

وليس الإحصاء هدفا في ذاته. بل لابد للناقد حتى يتوخى مزالق 
الإحصاءء وحتى لا يبد عن منهجية التعامل مع النص أن يكون على وَغْي 
بالإجابة عن الأسئلة الغلاث الآتية: 


1- لم تخصي؟ 
2- هاذا تخصي؟ 
3- كيف تخصي؟ 


فلا بد أن يضع الناقد يده أولاً على الظاهرة الأدبية التي 
يوَدَ استكشافهاء وأن يكون قد التمسها بحدسه وخبرته, فيان الإحصاء عثابة 
البرهنة على هذا التصور اجمالي الذي التمسه الناقد بالحدس. 

وليس للنقد أن يُخصي كُلَّ شى في النص. وإلا لما قَدَم التقد شيئاء 
ولا أمكن ملاحظة الاختلاف الحقيقي بين النصوص. ويبقى على الناقد أخيرًا 
أن يتخير الإجسراء المناسب للإحصاء أو الطريقة المناسبة لرصد الظاهرة 
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المدروسة وتجلياهها المختلفة بدقة, وهذا حتى يتوصل إلى نتائج تقدم له إجابة 
أقرب إلى الدقة حول تساؤلاته فالمعوّل في الإحصاء ليس الحصر وإنشاء 
الجداول وإنما في القدرة على الاستفادة من هذا الإحصاء في تفسير الظواهر 
وبلورما. 
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القراءة والتلقي 


a 


مقدمة. 
أولا: "هائر روبرت ياوس”: إعادة بناء تاريخ الأدب ل ضوء التلقي. 
انيًا: "ولفجانج إيزر": القارئ بان للمعنى. 
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القراءة والتلقي 


مقدمة: 

شهدت أواخر الستينيات وأوائل السبعينيات من هذا القرن جَهُدَا 
ملحوظا في نوجيه البحث الأدبي صوب المتلقي. وذلك بطرح رؤى مغايرة 
حول تصور أدبية النص وتاريخ الأدب وإنتاج المعنى. وهذا خلافا لما طر حته 
بعض الانجاهات كالشكلانية والبنيوية. 

وعلى رأس هذه الجهود تأنَ نظرية التلقي- الألمانية المنشأ- والتي 
عبرت عنها بقوة كتابات كل من "هانز روبرت ياوس"» و"ولفجانج إيزر" 
بجامعة "كونسستالس" بالمانيا. وقدّم كل منهما أطروحات تنظيرية متماسكة 
حول التلقي؛ وكان لكل منهما اتجاهه واهتماماته الخاصة داخل حقل 
الدراسات الأدبية بعامة. 

ولا يعني الاقتصار هنا على نظرية التلقي في صيغتها الألمانية التي 
خرجست با أنما هي وحدها التي اهتمت بالمتلقي أو صاغت حوله آراء هامة, 
فئمة آراء أخرى معاصرة هاء وأخرى طرحت قبلها اهتمت بالمتلقي ودوره في 
العملية الأدبية و كانت هذه الآر 57 النقد والتعديل أساسًا ل" إيزر" 
و"باوس". فلكل من "رومان إنجاردن" في فلسفته الظاهراتية» و"هانز جورج 
جادمر" في اتجاهه التاريلى» وكذلك بعض الأفكار للشكلانيين الروس- لكل 
هسؤلاء جهود لا تخفى في تقدبم صياغات مهمة حول التلقي وتكوين أساس 





(*) الظاهراتسية 72116201316138115373 أو الظواهرية أو الظاهرية أو المظهرية أو مذهب الظواهر: 
مهسب بسسرى أن الذهن لا درك إلا الظواهرء وإن 12 أحيانا بوجود الشيء في ذاته. راجع : 
موصوعة لالاند الفلسفية. منشورات عويدات بيروت باريس. 1 1996. 

2.مراد رهبه :معجي المصطلحات الفلسفية. دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع. القاهرة- 1998م. 
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معرفي في الفكر النقدي لأصحاب نظرية التلفي. ويضاف إلى هذه الجهود 
الألمانية محاو لات مستعددة أغلبها في الولايات المتحدة الأمريكية وانصب 
معظمها على دراسة استجابة القرّاء أو تأثرهم. 

لقد جاءت نظرية التلقي لتحرر النظرة النقدية التي وإن تحررت من 
هيمنة(المؤلف) على العمل الأدبي فقد وقعت في أسر(العمل) أو(الرسالة الفنية 
ذاتها). لقد كان الحديث عن الأدب يتحول على الدوام إلى حديث عن المؤلف 
ومقاصده ونفسيته وظروفه الاجتماعية والسياسية ثم أضحى النقد لا 
يتحدث إلا عن العمل الفني مبتورًا عن سياقه ومؤلفه باعتباره البداية وفاية 
الغاية. 

ومن هنا جاءت نظرية التلقي لتُدْخل مُكون (لمتلقي) بقوة في عملية 

العواصل الأدبيء ليصبح المعنى وجماليات النص وقيمته أمور مرهونة (بتلقي) 
العمل الأدبي. وعلى هذا النحو لا تأي نظرية التلقي لتكون رد فعل مباشر 
لنظرية بعينها- كالبنيوية التي ركزت جل اهتمامها على النص فقط- قدر ما 
تأي بوصفها رد فعل لاتجاه عام أهمل القارئ في تصوراته التي وضعها حول 
الأدب. لقد كن المقصود منها كما يقول "إيزر" أن تتوازن مع الاهتمام 
المركز على النص وحده أو على المؤلف وحده. ومن هنا تصورت جماليات 
التلقي النص بوصفه (عملية)» بمعنى أفها وضعت في اعتبارها التفاعل بأكمله 
الحادث بين المؤلف والنص والقارئ» وعملت على وضع إطار لتقوعه"» 
فالقرّاء أو الجمهور وتفاوت ردود أفعالهم في لحظة ما وعبر لحظات تاريخية 
أخرى كثيرة سابقة أو لاحقة- أمورٌ مؤثرة تمامًا في تحديد ما هو أدبي في 
الرسالة (أي العمل الفني عندما يوضع في سياق تواصلي بين مرسل 
ومستقبل)» وكذلك هي أمور مؤثرة في الكشف عن شكل تطور النوع الأدبي 
الذي تنتمي إليه هذه الرسالة. 
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تبني الفكسرة التقلسيدية للمعنى على أن السنص في الأساس 
احادي الدلالة. لا تستعدد معانسيه. فالنص يحمل مع وحيدًا هدف إليه 
منشىئ السنص روضعه فيه والقارئ يستطيع أن يغوص على هذا 
المعنى ويلتقطه. والمعنى في العمسوم يجب ألا يحتمل الغموض أو الإيهام, 
وحتى وإن كان فيه شيء من ذلك فالقارئ يستطيع أن يغوص على 
المعنى ويقبض عليه. وكل ماف المسألة حينئذ هو معاناة القارئ في 
اصطياد هذارالمعمنى)- هذ المعنى الوحيد, المعنى المعرّف بأل التعريف 
وليس أي معنى» فهو لا يزال معنى وحيدًا يغوص بعيدًا في الأعماق. 

والنص في هذا التصور التقليدي مرأة ينطبع فيها المعنى, 
ونیا اس آذ ار رھ شارت کی مان بن 
نقطة إرسال بعينها هي هذا المنشئ أو المؤلف أو المبدع ويتحرك عبر 
وسيط هو النص إلى نقطة امتقبال بعينها هي الْستفيل أو القارئ أو 
التلقي وماقصة إرساله هو ت مايتم استقباله فالكلمات 
(تعكس) تاما الشاعر والأقكار والأشياء التي تشير إليها 
و(نستحضرها). واللغة إججمالاً في هذا التصور (وسيط شفاف) يتبادل 
الناس غَبْره رسائلهم عن الأشياء والمعاني التي يتصورون أها تنتقل عبره 
بكل دقة. ولكن اللفة ليست على هذا النحو من الشفافية: إِنها أكثر 
(اعتام ما رر وما يُغْتفَد أنه واضحٌ وَجَليّ ومالوفٌ ليس و 
على هذاالنحو فما هو "واضح" و"جلي” و”مألوف" ليس شينا 
معطي بل هو تئصّرر نتيجة طريقتنا التي نتحدث ونفكر بماء ونعبر يما 
أيضًا عن أنفسنا. 

والنص الذي كان يديسن فيه المعنى لواح بعينه هو المدشئ أو 


الؤلسف بوصفه رصاحبه). وزمالكه)؛ و(المهيمن عليه)؛ و(صاحب اق 
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المطلسق في نحديد معسناه الذي وضعه فيه)-- هذا النص أضحى لا عمل 
دلالة جاهزة أو معن ماليًاء وإنما هو فضاء بمارس فيه القارئ لعبه أو 
ميكل تخطيطي بملؤه. ومن هنا أصبح مفهورم النص ومفهوم المعنى لا 
ينفصل عن مفهوم القارى. ذلك أن النص لا يعحقق فعليًا إلا بقراءته. 
وكل قسراءة 93 نخفق إمكالا من إمكانات معاي النص الدلالية التي 
يزخر بما. ويظل المعنى مجرد احتمال أو إمكان من إمكانات معاي 
النص إلى أن يكونه القارى بالفعل. 

والقراءة في التصسور المستأخر (نشاط فكسري) مُوَلْد للتباين 
ومئتج للاختلاف الذي هومن عطببسيعة اللغة نفسها وطبيعة عملية 
القراءةء وكل قراءة تحمل معها ذات قارئها وأعماقه ومن هنا فليس 
هناك قراءة بريكة أبذاء أو قراءة تعطابق تماما مع رؤية المؤلف. "إن كل 
قراءة > في نص ماء هي حرف لألفاظه, وإزاحة لمعانيه. فليست القراءة 
جرد صدى للسنص. إفااحتمال من بين احستمالاته الكثيرة 
والمخستلفة" , والوقوف على المعنى الحرفي لنص معناه أن نكرر نفس 
النص؛ فكل المحرافه عنه؛ عن شكله أو أسلوبه أو صياغته - في محاولتنا 
للتععبير عن معناه الحرفي كل المحرافة سوف تفضي لعنى جديد 
ودلالات أخرى. إن مايُعْتّقد أنه معنى النص قد تم التعبير عنه بالنص 
ذاته. وكل محاولتنا للتعبير عن هذا المعنى بصياغات مختلفة إنما هو تقديم 
معان ودلالات أخرىء فالأصل في الكلام عدم الاشتراك بين العبارات 
في الدلالة على المعاني. وإذا ما كانت القراءة- في وقت ما- تكرارًا 
للنص فسوف يكون النص أل متها ومغن عنها. 


(*) من الآن سَيْعَدَ كل حديث حول نص بشرح أو تعليق أو نقد أو تفسير(قراءة) له. 
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إن كل قارئ يقرأ ذائه هو أيضًا عندما يقر النص؛ فهر يقرا النص بمرسرعيه 
الثقافية لاه بطمرحاته وأفكارة. ولففسينه. ونشاطه اللغري والمعرل. رمن 
هنا يَبْطل القول بما يسمى برحياديّة الفراءة), إذ لا يمكن لأي قراءة إلا أن 
تفلف عَمَا تقرأه» فكل قارئ "إذ يقرأ النص, إنما يسسطقه ريحارره. رهر إذ 
يفعل ذلك. إنما يستنطق ذاته في الوقت عينه. إله يستكشف النص بقدر ما 
يستكشف ذاته؛ ويحقق إمكائا يتفتق عنه كلام المولف بقدر ما يسثبر إمكانائه 
كقارئ. وهذا فإذا كان القارئ يسسطق حقيقة النص ريسالله عن دلالاته. 
فإن النص بدوره يستنطق حقيقة القارئ ويسالله عن هرينه" إن النص يشكل 
كونا من العلامات والإشارات يقبل دومًا التفسير والناويل؛ ويستدعي أبذًا 
قراءة ما لم يقرأ فيه من قبل"©. 


أولا: "هانسز روبرت ياوس": إعادة بناء تاريخ الأدب في 
ضوء التلقي: 
ˆ 2 عمل "هانز روبرت ياوس" على إدراج بُعْد التلقي أو دور 
القارئ في التصورات الجمالسية القالمة حول الممارسات الأدبسية 
ودراستهاءوعلى رأسها تاريخ الأدب. لقد كان إنجاز "ياوس" الأشهر 
هرانة حاول أن ينظر إلى تطور الادب من زاوية المتلقي؛ وعلى أساس 
مسن آرائه وتفسيراته, وهلا من خلال ما يسمى ب"افق التوقعات", 
رذلك بعد أن ر أى إمالا متعاعدًا لطبيعة الأدب التاريخية, أو بعبارة 
أخسرى إقصاء لستاريخ الأدب إلى هامش اهتمامات الدراسات المتعلقة 
بالأدب. 

والعمل الأدبي عند "بساوس" ليس موضوها مسقلا يقدم رزية 
راحسدة لکل قاری لي کل زمان» ليس ألرًا بافيًا يكشف عن جوهره 
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السرمدي الابدي لمن يناجيه: وإنما هو أبدًا يعطي رنينا جديذا مع كل 
فارئ. والجوهر التاريخي لعمل فني ما لا يمكن بيانه عن طريق فحص 
عملية إنتاجه, أو من خلال مجرد وصفه. بل يظهر في تلك العملية 
الجدلية بين الإنتاج والتلقي وعبر تعاقب الأعمال. © 

”5 ويقدم "باوس" مفهومه اللي يدرس من خلاله تاريخ الأدب 
وهو المفهوم العَبّر عنه ب"أفق التوقعات" والذي يراه محققًا لتكامل 
التاريخ وعلم الجمال معًا بما يُمَكنه من تحقيق هدفه. 

والمصطلح ليس غرييًا على الفكر الفلسفي الألماني الحيط به والسابق 
عليه؛ فقد استخدم "جادامر" مصطلح "الأفق" ليشير إلى مدى الرؤية الذي 
بشمل كل شيء بمكن رؤيته من موقع بعينه مناسب» و كذا استخدمه 
"هورسرل" و"هايدجر" من قبل جادامر في سياقات مشايمة. وأيضا استخدمه 
قبله "كارل بوبر" في فلسفة العلوم؛ و"كارل مانهايم" في مجال علم الاجتماع. 
وكذلك مؤرخ الفن "أ.ه.جُمبرش" استخدم مصطلح "أفق التوقع" وعرفه 
بأنه: جهاز عقلي يُسَجل الانحرافات والتحويرات بحساسية مفرطة 26 

, ويشير مفهوم "أفق التوقعات"عند "ياوس" إلى نظام ذا مشترك أو 
بسية من التوقعإت؛ أو (جهاز عقلي) يستطيع فرد افتراضي أن يواجه به أي 
نص ©. ويعشسكل أفق التوقع ويتطور من خلال (جماليات الجنس الأدبي 
الذائعة ومعاييره المعهودة). على نحو ما نجد من إحساسنا بجماليات خاصة 
بالقصيدة الجاهلية مغلاء تلك المتعلقة .على سبيل المغال بالأطلال أو الرحلة أو 
الغزلء أو أساليب خاصة مثل مخاطبة الشاعر لصاحبيه أو خليليه في الرحلة؛ 
أو الانتقال المفاجى أحيائًا من موضوع لموضوع. وتتشكل جاليات الجدس 
من الإحاطة الواعسية بشسكل الأعمال الأدبية المطروحة في إطاره 
وموضوعاقا. 
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ويستدخل أيضًا في تشسكيل أفسق توفعاتسنا طبيعةٌ تصورنا حول 
ماهية اللغة الأدبية بعامة؛ على أي نحو تكون اللغة المستعملة لغة أدبية, 
وكذا طبسيعةٌ تجلسيها في الأعمسال الأدبسية, وفي جبسها الأدبي أيضاء 
وكذلك تصورنا حسول طبيعة التعارض بين ما هو خيالي وما هو واقعي, 
بين ما هو جمالي في استخدام اللغة, وما هو عملي وتداولي. 
وبناء على"أفق التوقع" الذي يُقدّم فهمًا خاصًا للمقرمات 
الأساسية للنوع الذي ينتمي إليه العمل محل القراءة- نستطيع أن نفهم 
العمل الأدي. فالعمل 0 الجديد لا يقدم نفسه للقارئ بوصفه 
عملاً جديدًا تماما2ء مِنْبَت الجذور مقطوع الصلة عن أية أعمال أخرى. 
Se‏ التقاليد أو الأساليب أو 
النصوص» ومن ثم فإنه يدخل إلى حيز خرة القارئ الحمَلة بآراء 
وتقاليد مسبقة., وبعمعايير مستخلصة من قراءات سابقة ذات صلة بمذا 
العمل الجديد الذي يرسل إشاراته الخفيّة أو الظاهرة إلى عناصر ثمائلة 
في خبرة المتلقي. ويوقظ ذكريات دفينة لما قُرِئ من قَبْل ومن هنا يثير 
توقهمات القارئ حول ما سيان في العمل لاحقا. وينتظر القارئ من 
العمل الذي يواجهه بأفق توقعاته أن يتطابق مع هذا الأفق؛ بمعنى أن 
ييسجم العمل مع المعايير والقيم الجمالية التي تكوّن تصورا خاصا 
للأدب بعامة وللنوع الأدي الذي ينتمي إليه هذا العمل. 
ويسعى العمل الأصيل إلى (الابتكار)» ومن هنا يدخل في صراع مع 
أفق توقعمات القارى, وتنشأ مسافة بين القيم المحمّل بما النص فيما يلمسه 
القسارئ وبين أفق توقعاته المي قبل مطالعة هذا النص؛, وهذه المسافة يسميها 
"ياوس" ب"المسافة الجمالية". وهنا بدأ الأفق نفسه في تعديل ذاته بما ا كتسبه 
من خلال قيم هذا النص؛ وكلما اتسعت هله المسافة الجمالية كلما أشار 
ذلك إلى القيم الجمالية الجديدة التي يلمسها القارئ في النص. 
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إن علاقةالنص بأفق توقعات القارئ تتحرك بين تعديلها وإعادة 
توجيهها أو إصابتها بالخيبة أو الرضا. والتغيير وما يُحْدنه من تفاعل جدلي بين 
العمل والقارئ علامة على أصالة العمل؛ أما العمل المبتذل فهو الذي يحقق 
الرضا التام أو الخيبة التامة. 

ولعل هذا الرأي وج لدى آخرين قبل "ياوس" ولدى معاصرين 
أيضاء ف"يوري لوتمان" الناقد الروسي المعروف يقدم صياغة جيدة هذه 
المسألة عندما يقول أن "الشعر الذي يحمل (بلاغا شعريًا) هو ذلك الشعر 
الذي يتواكب فيه المتوقع واللامتوقع في وقت واحد؛ أما فقدان الأصل الأول 
(المتوقع) فإنه يجعل النص عدي المعنى. على حين أن فققدان الأصل الثاني 
(اللامتوقع) يجعله عدي القيمة © ويقول "إيزر": "تبدأ متعة القارئ حين 
يصبح هو نفسه منتجاء أي حين يسمح له النص بإظهار قدراته. وهناك بالطبع 
حدود لاستعداد القارئ للمشاركةء ويتم تجاوز هذه الحدود إذا جعل النص 
كل شيء أوضح ما ينبغي أو من ناحية أخرى أكثر غموضا ما يجبء فالملل 
والإرهاق هما قطبا التهاونء وفي كلتا الحالتين قد يميل القارئ إلى الخروج من 
اللعبة"©. إن العلاقة بين القارئ والمبدع دومًا علاقة توتر وصراعء وكلما 
كان التوتر أكثر حدة كلما كان ما يربحه القارئ من انكساره في هذا الصراع 

إن قراءة العمل الأدبي عبر النوع الذي ينتمي إليه وعبر قراءات شتى 
لأعمال أخرى تنتمي لأنواع مغايرة قُربًا وبُعْدَا- يعود بالإيجاب على تصور 
البوع نفسه ليجعله قابلا للتطور والتعديل. والمعايير المكوّنة لأفق توقع القارى 
أو المتلقي هي التي ُشَخْخص مساحة (التجاوز) التي يحققها العمل بالنظر إلى أفق 
التوقعات سواء على مستوى موضوعه أو لغته أو شكله الفني وأساليبه 
الخاصة. وبملاحظة آفاق التوقع وأنماط الاستجابة المختلفة والمتعددة يمكن 
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التخلص من التنوعات الفردية للاستجابة ونتمكن من أن نشی فقا ذاتهًا 
مدبادلا) متا فيه جس سور الفهم بين الأفرادء وبمكننا من خلال فحص 
التفسيرات المختلفة للعمل وتراكم أشكال الفهم وأغاط الاستجابة أن نحدد 
سات التطور الأدبي. 


انيًا: "ولفجانج إيزر": القارىئ بايا للمعبى: 

شَكل 'إبزر" مع "ياوس" جناحا هدرسة "كونستانس" الألمانية 
التي بلورت نظرية التلقي ووجّهت الأنظار صوب علاقة التفاعل بين 
المتلقي والنص. وعلى حين صبت اهتمامات "ياوس" بالتلقي في حقل 
تاريخ الأدب» فقدانصحب عمل "إبزر" على تحليل الأعمال الفردية 
وتفسيرها والتنظير لدينامية القراءة وكيفية تكوين المعنى لدى القارئ. 

إن الملعنى يظل إمكانية قائمة في النص بالقوة وتنتظر القارئ 
ليحققها بالفعل؛ فالقارئ في تعامله مع النصوص ليس قارئًا سلبيّاء وإنها 
هولم يكن (قارئا إلا بفعله الإيجابيَ الفعال في بناء المعنى الذي لا يمكن 
استخلاصه بعيدًا عن المذر ك أو فاعل الإدراك (القارئ). إن القارئ 
هوالذي يعطي العنى ولس أقرب إلى الإطار التجريدي الذي 
بملؤهالقارئ ويعيد تشكيله. إننا نستطيع من خلال تدقيق النظر إلى 
سطح جدار عليه بعض الدوش أن نخرج بعشسرات الأشكال 
والخطوط التي تتجمّع مما على نحو ماء ونستطيع في ذات اللحظة أن 
نلشي كل شسكل ليكرّن أشكالاً أخرى. وكثيرًا ما نظر الصغار للقمر 
ورأوا فيه أشكلاً مختلفة على الدوام. وكذلك تستطيع قطع السحاب 
ف أوضاع ما أن قيى لنا عشرات الأشكال. وكثيرًا ما ننظر للزخارف 
الإسلامية وتسيّع خلا معيئًا فنصل إلى تكوين بعينه؛ ولكننا إذا ما تتبعدا 
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عطا آخسر فإنسنا نصل إلى تكوين مغاير, وهكذا من خط إلى آخر ومن 
شكل إلى غيره. هلا فضلا عن أخذنا في الحسبان عدة خطوط مما 
والتوصل إلى تكوينات متداخلة. 

إن من يَنظر حينئل هو من يخلق الشكل الذي ينتهي إليه وكذلك 
القارى في الدص هو من ينتج المعنى أيضا. 

ولكي يصدف "إيزر" عملية (التفاعل) بين النص والقارئ فإنه يصوغ 
عددًا من المفاهيم التي رعا عادت بأصوها إلى اتجاهات مختلفة ومجالات معرفية 
عدة, لكنه يستخدمها جميعًا بمهارة في تخطيطه لعملية القراءة. ومن هذه 
المفامسم مفهومه عن (القارئ الضمني)"2 وهو يختلف عما يسمى ب(القارئ 
الفعلي) الذي يُكرَن قراءته الخاصة بناء على تفعيله جوانب معينة في رصيد 
النص طبقا لم لديه من مخزون تجربة خاص. أما القارئ الضمني فهو شبكة من 
أبنسية الاستجابة التي يمكن أن يخلفها النص في قرائه, هو تلك الاستعدادات 
اللازمة لكي يمارس العمل الأدبي تأثيره» ومن ثم فالقارئ الضمني قارئ 
مُفتَرّض» مُتَخيّل يخلقه النص لنفسه. وهذا المفهوم على هذا النحو يدمج معا 
كُلاً من عملية (تشييد النص للمعنى الحتمل)» وكذا (تحقيق هذا المعنى الحتمل 
من خلال عملية القراءة)» ومن هنا فهذا القارئ الضمني (حالة نصية) 
و(عملية إنتاج للمعنى) على السواء. ويمذا ينتمي المصطلح إلى (النص) قدر 
انتمائه إلى (القارئ). 

ويلتقي امؤلف والقارئ عند "إيزر" عند مواضعات مشتركة؛ هي قبع 
وسنن يتفقون عليها صراحة أو ضمنًا ويلتقون عندها من أجل الشروع لي 
التواصل» وتمثل هذه المواضعات ما يسمى عند "إيرز" ب"رديد النص"؛ وهر 





5 3 و 

) يسبدو الملصسطلح هنا وقد صيعٌ على غرار (المؤلف الضمي) الذي اقترحه "واين بوث" ل 
كستابه: "بلاغة الفسن القصصى" . وقد وقدَم الترجمة العرية له : أحمد خليل عردات وعلى إن 
أحمد الغامدي, في مطبوعات جامعة الملك محمد بن سعود- ط1- 1997م. 
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مفهوم أقسرب إلى مفهسوم "أفق التوقعات" عند "ياوس" إذ يتضمّن معابير 
اجتماعية وثقافية وتقاليد أدبية وقيم جمالية. 

وبناء على رصيد النص تتشكل توقّعاتنا المستقبلية» والتي نمضي على 
نحو متصل ف تقويم الأحداث وإدراكها وفقًا هاء ولكن يحدث أن يقابل 
القارئ لي حواره مع النص سعيًا لفهم ما- ما يسمى ب"بنية الفراغات” وهي 
مناطق من نقاط الإيهام التي تعيق القارئ في عملية تكوين المعنى؛ ومنها على 
سبيل المثال في مأبسط نماذجها انكسار مسار الحكاية في رواية ما بشكل فجاني 
أو سبرها نحو اتجاه غير متوقع تامًا. وهنا ينشأ ما يسمى ب"التوتر" فيعمل 
القارئ على التخلص من هذا التوتر بملء هذه الفراغات أو الفجوات يإعادة 
توجيه المعنى وإعادة اكتشاف التجائس. وتعامل القارى مع النص ومضيه في 
قراءته هي عملية مستمرة من التعديلات» و"الاختيارات التي نقوم ها في 
القراءة تفرز فيضمًا من الاحتمالات تظل واقعية وليست فعلية"9©. بمعنى أن 
كل اختيار يفتح الباب على اختيارات أخرى لاحقة كثيرة, في حين يفتح 
اختيارٌ آخر على اختيارات مغايرة. إن الطرق تتفرّع في مخططات شجرية 
متشعبة وكل اختيار يوجه نحو اختيارات بعينها وترك غيرها أيضاء ليفضي بنا 
الطريق إلى تشكيل وحدات كليّة تكون المعنى. فإذا حَدَث ووجد القارئ ما 
يجاني هذه الوحدة فإنه سرعان ما يتخذ سلسلة من المراجعات التي تعيد 
للأشياء تآلفها. وحتى عندما يكون التشتت نفسه هو موضوع العمل؛ بمعنى 
أنه يُقصّد لذاته في العمل كموضوع أو تقنية فإننا لا نصل إلى المعنى- حتى لو 
كان هذا المعنى هو التشتعت- إلا من خلال مبدأ بناء د 

وتشكل الفراغات في النص جانب النص (غير المتشكل) كر 
القارى عبره المعنى الذي يظل تشكيلا غير هائي على الإطلاق. ادال كرت 
لسلمراجعة والستعديل وإعادة التشكيل. والقراءة ليست حركة مستقيمة إلى 
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الأمام, بل هي حركة معقدة متعددة الاتجاهات. تراكمية في استنتاجاهًاء 
ف"تخميناتنا الأوّلية ولد إطارا مرجعيًا لتفسير ما يتلوهاء لكن ما يتلرها فد 
يبدل على نحو استرجاعي فهمنا الأصلي؛ مركرًا الضوء على بعض سماته 
ومزيًا غيرها إلى الخلفسية. وأثناء استمرارنا في القراءة نطرح افتراضات 
ونراجع معتقدات» ونقوم باستنتاجات وتوقعات تزداد تعقدًا باستمرار؛ فكل 
ججلة تفتح أفقا يتم تاكيده» أو تحديهء أو تدميره من جانب الجملة التالية. ونحن 
نقراًإلى الوراء وإلى الأمام في آن واحد, متنبئين ومسترجعين؛ وربما واعين 
بتحقيقات مكنة للنص أنكرقًا ۴ تا" . بل إن العلامات والبنى اللغوية 
عند "إيزر"- "تستنفد الغرض منها يإطلاق عمليات الفهم المتدامية منطلقا لنا. 
أي أن هذه العمليات- مع أن النص هو الذي يبدأها- تستعصي على 
الخضوع لسيطرة النص نفسه: وغياب السيطرة عليها هو الذي يُشَكل أساس 
الجانب الإبداعي من القراءة" 2" . 

والقراءة ليست أحادية الاتجاه من القارئ إلى النص» بل تعود 
في جدليتها من النص إلى القارئ؛ فمع النص الجديد والتجربة الغريبة 

تتشعب الذات وتتفرق» يتمزق تآلفها الأوَليء محرّلة تجربة النص 

الجديد 5 تجربة خاصة بما تكتشف العام من خلاها. إن الأدب يعمل 
بوصفه مَجَسَات لاكتشاف مواطن القصور في نموذج واقعناء وهي 
المواطن التي تُخخصّع للفحص, أو يقوم الأدب باستكشافها. 
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ما بعد البدبوية 


يشي مصسطلح مسا بعد البنيرية بشيء من الاشفراك مع الببيرية 
وشسسيء مسن الاخسدلاف في نفسس اللسلحظة. فما بعد الببيرية لا تعني أن 
صفحة البسسيوية قسد طويسست وجساءت بعدها صفحة أخرى لقضت ما 
قبلها واألغسته. وبسدأت مسيرها من لفطة الصفر. إن ما بعد الببيوية تخارج 
مسن رحم البنسيوية ولكسنها تثور عليهاء فهي دشككك في المفاهيم البنيوية 
المستعارف علسيها وتنقضهاء هذا من جهة, ومن جبهة أخرى ولف بين 
هذه المفاهيم ومفاهيم أخرى جَدّت على الساحة النقدية '!2. إن علاقة 
'ما بعد البسيوية" بالبسيوية علاقة فيها من الارتباط التاريخي, فيها من 
علاقة السابق باللاحق, فيها أيضا من الارتباط الموضوعي وكذلك فيها 
دلالة التخطي والستجاوز؛ فما بعد البنيوية حالة من تدارك الأخطاءء 
حت لو كانت أخطاء جسيمة: أو تتعلق بمفهوم البنية نفسه؛ أو الموقف 
من التاريخ أو دعاوى العلمية. 


'رولان بارت": انفصال شطري العلامة: 

تقوم نظرة دي سوسير للفة على مفهرم (العلامة) التي هي 
(«دال)- كالكلمة- تشير إلى (مدلول) وهو مفهوم أو شيء يُدَل عليه 
يمذا الدال. ويشكل (الدال) و(المدلول) شطرا العلامة ووجهيها. ولي 
هسذه السنظرة كلما أُطْلق (الدال) نفسه فإنه يستدعي نفس «المدلول)؛ 
ومسن هنا تعيّتّت علاقة التلازم بين هذا الدال وذاك الدلول» بين هذه 
الكلمة وذلك المعنى أو ذلك الشيى وكلما أردنا أحدهما استدعى 
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الآعرء. ومن هن فالعلامة ليست شيء يحدث مرة واحدة ولكن 
(إمكانية إعادة إنتاجها) هي جزء من هويتها وطبيعتهاء فالعلامة اتحاد 
الدال والمدلول معّاء بما يحفظ للدال معنى معيئًا. 
ولكن ما يحدث أننا نجد دائما أن (العلامة) يعاد انتاجها ات أخرى 
في سياقات مختلفة, فيتغيّر معناها. إننا نقول أن معن ما للدال أو الكلمة ليس 
هو معناها (الأصلي)؛ وندسى أن ما بمكن أن يحدد ما بمكن تسميته بهذا المعنى 
الأصلي هو نتيجة لسلوك خاص هذه الجملة, يحفظ هذا السلوك لنفسه 
اتساقًا معيئاء ولكن هذا الاتساق نفسه لن يتحقق لأن هذه امعان الأخرى هي 
نفسها جزء من طبيعته. فرالجد) في اللغة هو أبو الأب وأبو الأم وهر 
الرزق» وهو المكانة والمزلة عند الناس» وهو شاطئ النهر وضفته؛ وهر 
أيضًا الحظ. وعندما نقول جملة مغل: "ينتظر الج" هل يعني الجد هنا أبا الأب 
أو أبا الأم, أم أنه يعني الرزق؛ أم الحظء أم المكانة واللزلة عند الناس. وكذا 
عبارة : "يعتمد على الجحد" قد تعني نفس الاحتمالات. وحتى عندما ُعَيّن معنى 
ما من هذه المعاب, فإن شكل هذا المعنى سوف يختلف من سياق لآخر بحسب 
ما يرتبط به من دوال أحر في كل جملة وفي كل نسقء ولن يظل المعنى هر 
نفسه في كل الأحوال. إن "شاط النهر" الذي تشير إليه كلمة امد في نص 
لن يكون هو نفسه ذات المدلول الذي تشير إليه الكلمة في سائر الأحوال 
وسائر النصوص. هو في كل الأحوال شاطى نمرء ولكن أي شاطى لأي قر: 
إن المدلول لن يظل واحدا في كل النصوص. 
لقد نظر دي سوسوي إلى اللغة- كما سبق أن أشرنا في مب 
الببيوية على أنها نظام من الاختلافات»ء فكل (علامة) هي ما في 
عليه لأنها ليست ا من العلامات الأخرىء إنها نسيج ثنا 
الاختلافات على جاني كفل من الدال والمدلول معا؛ إن كلمة (لهر) 
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شير إلى هذا اممسرى الماني المعروف لأنها تختلف عن (ثغرء نسرء نص 
نقرء ) وكذا تخستلف عن (قهرء جهرء ذهرء صهرء مھ ) وأيضًا 
تختلف عن (نمج؛ هبء هد فهش, فل, فنمي. ) وهذا إلى بقية 
مفردات اللغة كلها. و(دلالة) هذه الكلمة (فر) تُحَدَّد أيضًا لأف 
تختلف عن مدلولات الكلمات (جدولء. بحيرة» بحرء محيط...) وأيضً 
عن مدلولات بقية كلمات اللغة. وهكذا على الدوام يُفْتَرَّض أن كل 
علامة هي نسيج من الاختلافات اللاهائية على مستوى كل من الدال 
والمدلول. 

وعلى هذا النحو فالمعنى "ليس حاضرً! 5225674 مباشرة في العلامة. 
فحيث أن معنى علامة ما هو مسألة ما لا تكونه العلامة, فإن معناها يكون 
دائما غائيًا عنها هي الأخرى بوجه من الوجوه"22, إننا نلم أشعات المعنى 
المبعثرة في الدوال الأخرى عن طريق اختلاف معناه عن معنى بقية الدوال. 
ومن هنا فالعنى غير ثابت في علامة بعينها. وف أي تركيب يعطي معنى 
متماسكا نسييًا تحتوي كل كلمة على آثار المعائئ الأخرى التي استبعدقاء 
ويستدعى شكل كل كلمة صائر الأشكال الأخرى التي استبعدها هذا 
الشكل. يقول "تيري إيجلتون": "أنا لا ألتقط معنى الجملة بمجرد الرص الآلي 
لكسلمة فوق الأخرى : فلكي تكوّن الكلمات مع متماسكًا نسييًا على 
الإطلاق» لابد لكل واحدة منهاء إذا جاز التعبير أن تحتوي على أثر الكلمات 
التي سبقتهاء وأن تظل مفموحة لأثر تلك التي ستعلوها. للح سيم 
الى تحمل على غو ماء خدوض» أ تله ار كل اعلامات الأعرى 


ووه © + 


“ل اميق" طا وق نفس القت الاي ري ايه ذلك يکن ان انط ي 


كل علامة: ولو بطريقة يقة لا واعية› آثارًا لكلمات أخرى استبعدقا العلامة لكي 
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تكون هسي نفسها" 'ل. وعلى هذا النحو فاللغة ليست قاطعة التحديد أو 
واضسحة العالم تمامًا. وليس للعلامة هذا التمائل الْمعْتَقَد بين الدال والمدلول, 
وليس هما هذا التلاحم الوهمي الشديد في و"ميته. 

إن مسايحاربه"بارت" بعامة هو (السلطة)” تلك التي م 
تعد موضسوعًا سياسسيًا صسرقاء بل هي موضوع أيديولوجي. بل هي 
جرثومة عالقة بجهاز بخترق المجتمع, ويرتبط بتاريخ البشرية في مجمرعه. 
وليس بالتاريخ السياسي وحده. 
وهذا الشيء الذي ترتسم فيه السلطة: ومبل الأزل: هو اللغة. أو بتعبير أدق 
اللسان أو الكلام. أو اختياراتنا المحكومة دوم بنظام وقواعد وتصنيفات 
جحبرين عليها؛ تجبرنا اللهجات على اختيارات بعينها, وعندما نتحدث نجدنا في 
علاقةاستلاب كاملة: إذ يسنازع كلامنا الذي نقوله آخرون لا اية هم 
سبقونا إلى أصواته وحروفه وكلماته وجمله. فان نستخدم اللغة معناه أن نخضع 
غها؛ لنظامها وسلطتها وجبروتما. إن الدلائل أو العلامات أو المفردات التي 
تستكون منها اللغة لا توجد إلا بقدر ما يُعْتَرف بماء فهي لم تشع إلا بالتواطر 
والاتفاق عليهاء إلا بقدر ما تكررت وشاعت. إنك لا يمكنك أن تتكلم إلا 
عندما تلوك ما فيل وتردده وتکرره. 

إن اللغة كما يقول بارت مجرد ما يُنْطّق بما- وإن ظلت جرد 

*مهمة- فإنها تصبح في خدمة سلطة بعينها. ولا يسع المتكلم عندما 
يقول عبارةً ما إلا أن يصبح فريسة لتلك السلطة التي أصبح كلامه في 
خدمتهاء لتلك التكرارات التي سبقته. إن اللغة (خضوعٌ وسلطة 
بمترجان بلا هوادة). 

وإن لم يكن ثمة طريق للتحرر من السلطة- في إطار اللغة- إلا هام 
خيضوع أيّ كان فإن معن ذلك أن تَبْقَى خارج اللغةء ولكن سوء اليظ أن 


[| 108 | 


اللغة لاا خارج فا: إِها انغلاق, ولا محيد لنا عنها إلا طريق المستحيل. ولا 


يتبقى لنا إلا (مراوغة اللغة وحيانتها)» هذا اروب المستمر منها وفيهاء والذي 
لن يكون إلا عبر (الأدب)؛ عبر مارسة (الكتابة)» عبر (النص). 

ولسن يتوقف هذا التحرر من السلطة بعامة- التي تمثل اللغة قانوفهها- 
على الالتزام السياسي للكاتب, ولا على المختوى الذهني لعمله؛ وإغا سوف 
يتوقف على (خلخلة اللغة). تلك التي يمكن تبيّها من خلال بعض التصورات 
التي يقدمها بارت حول رالكتابة)» و(النص), و(موت المؤلف). 

يدور بارت على سلطوية العلامات: تلك الطريقة التي تمرر يما نفسها 
على أففا علامات (طبيعية), وتقدم نفسها على أها الطريقة الممكنة لرؤية 
العالم, هذا الوصف الذي يرسّخ فيمنتنا. إن بارت يخلخل تلك العلاقة بين 
الدال والمدلولء ليحطم سلطة المعنى الواحد, ليحطم سلطة المركزء سلطة 
الصواب» والأحادي, والمتماسك, والمتجانسء والنظام؛ والكلي إلى آخر 
تلك الأشكال التي لا تقدم سوى القمع والإرهاب. إن هذا التلاحم الذي 
عهدناه عند البنيويين بين الدال والمدلول يتحللء لنصبح بصدد دال يطفو 
ومدلسول يغوص. إن الإشارة في النص تغدو حرَة طليقة. وما يفعله الدال هو 
أن شير دوالا أخرى ويستحضر دوالا لا فائية مجاورة ومحيطة, ويجلب إلى 
النص كوئًا هائلاً من الإشارات الخرّة. 

> إن النص عند بارت علامة على انعدام (السلطة)؛ إذ يبحمل في 

طسياته قوة الانفلات اللافهائي من الكلام الاتباعي» وهو لا يفتأ يرمي بنا 
في مكان لا موقع له هو (اللامکان» بعيدًا عن اللمفاهيم المحددة 
والغايات والقوانين والتطابق مع الآخر. 

وبمثل النص التراجع اللانمائي للمدلول؛ ليصبح المجال هو مجال 
(السدال» هذا المجال الذي يعولد فيه الدال وفق حلقة تسلسلية للتداخل 
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والتغير. إنه يخضع لبنية؛ ولكنها بنية لا مركز ها ولا تعرف الانغلاق. إنها 
كما يقول: منظومة لا فهاية ها ولا كر (©) فكل نص يوجد ل حالة تناص 
1111111 مسع لصروض أخرى كثيرة بمعنى أنه سيج من الافتباسات 
والإحالات والأصداء التي تعود إلى نصوص أخرى. وعلى هذا النحو؛ فالنص 
ليس وصفًا لكلمات ثُوَلْد معنى وحيداء وإنما هو "فضاء متعدد الأبعاد, لتماذج 
فيه كتابات متعددة وتتعارض". ©“ إن ما يفعله كاتب ما إن هو إلا المزاوجة 
بين الكتابات» مواجهة بعضها ببعض. . وما يكتبه هو ويُعْبر عنه بوصفه أفكاره 
هو وذاته كما يريد ها أن تبدو ما هو إلا كلام قيّْل من قبل؛ ما هو إلا 
قاموس جاهز تتحاكى فيه اقتباسات مجهولة وتتعارضء ولا يمكن رذها إلى 
أصوفا. إن النص كله اقتباسات لم توضع بين أقواس. وعلى هذا النحو يتحرر 
النص من مفهوم (الأصول) التي يعود إليها العمل أو الأثرء ومن مفهوم 
(المؤثرات) التي خضع ها. إنه يتحرر من أسطورة (السلالة)؛ و(النسب) لأله 
يدخل في علاقته التناصية؛ في علاقات التقاطع مع اللغة بكاملها. 

وفيما يلي نموذج للتحليل : 

يقول "أمل دنقل" في مطلع قصيدته "من مذكرات المتنبي" على لسان المتنبي: 


"أكره لون الخمر في القنينة 
لكنني أدمنتها .. استشفاءا 


لأنني منذ أتيت هذه المدينة 
وصرت في القصور ببغساء 
عرفت فيها اللداءا" 7) 


"أمسل دنقل" في هذا النص يقول على لسان المتنبي ما م بقله 
الأخير من قسبلء: فيجعله يكتب- أو يستكتبه- مذكراته الشخصية 
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در ما كسذب أو نمساراة» يكنسبها بكامل الصدق دون أن ينجل من نفسه 
ار مواقفه. فيكتب عن علاقته بکافور وعن أحلامه لي سيف الدولة. 

والقصيدة تقدم تصور أمل دلقل عن المتنبي وعلافته بكافور وتصوره 
وسنه» هساا التصسور المسبني بصورة ما بناء على قراءة "آمل" لشعر امتنبي 
رللكتابات التارجية حول كل من المتنبي وكافور وعلاقتهماء وكذا بناء على 
تصورات اغدئين حول هذه العلاقة, وتعليقانهم على شعر المننبي كذلك 
وفهمه. إن كسل ما يتصل بمله العلاقة من نصوص تتقاطع معها بصورة من 
المور- داخل معنا وبمدل أفقًا هذا النص. بل إن الساص لا يتوقف عند هذه 
الحدردالتي قد نجزم فيها بعلاقة ماء فللقارئ أن يصل النص بما يراه من 
نصوص أخرى حتى لو لم تكن مت إلى كافور أو المتبي بصلةء مادام يقرأ هذا 
السنص في ضسوئها. إن التناص يفتح النص على (اللغة) وليس على نصوص 
بعينها. ولما كان لا خیار لنا سوى الإبجاز وسوى أن نتلمّس بعض العلاقات- 
سوف أقتصر على بعض مما أرى النص يحيلنا إليه. 

إن المتبي في نص "أمل" يصف نفسه بكونه (ببغاء)» وصفة الببغسارية 
نياسنا إلى نصوص وفيرة للمتبي- (محبي القرن الرابع)- فخر فيها بنفسه 
رشرفه وكرمه ومواقفه. تحدث فيها عن ذاته, وعلو مكالته منها: 


- سيعلم الجمع ممن ضم مجلسسنا بأنني خير مَنْ تسعى به فام 
- كم تطلبون لنا عيبا فيعجزركم ويكره الله ما تأتون والكرم 


چ 0 الحم (8) 
٠ 8‏ ف با ذان الشيب و 
- ما أبعد العيب والنقصان من شرفي أنا الشريا ودا م 


قد عة سخرية من المتني 
إن النص الحديث يقلب النصوص القدبمة ويعكسها 


6 8 له لصورته موقفه. 
مرقفه 1 ً ق الحقيقي لتقديره له و 
J‏ واستهزاء به وافصاحًا عن العمق | حلفي 7 
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ويحيلنا هذا الوصف أيضًا إلى نصوص أخرى نسثرية تحمل لنا أخبارًا عن المتنبي 
أنه لم يكن يُنْشْد سيف الدولة- وهو مَنَ هو من الأمراء- إلا جالسّاء على 
خلاف تقاليد البلاط التي تقتضي أن يقف الشاعر بين يدي تمدوحه. ويحيلا 
هذا الوصف أيضًا إلى نصوص تقدم أيضًا دلالة معكوسة, هذه النصوص هي 
شع المتبي نفسه وبعض الكتابات الشارحة حوله؛ والتي كانت ترى فيه أن 
المننبي يخاطب سيف الدولة باعتباره صديقا وأخًا وندًا أحياناء وليس مجرد 
شاعر في بلاط الأمير. 

إن نص "أمل دنقل" يتقاطع عند هذا الوصف أيضًا ببغاء 
مع نصوص أخرى للمتنبي» استعار فيها لشعره أيضًا استعارة مقاربة 
متعلقة بالغناء والإنشاد وترديد الشعر. بل وتتقاطع التصوص أيضًا 
عند كون اللرَدد هر طرر من الطيور. غير أن المتنهي يجعل المغني أو 
المنشد هو الدهر أو الطيور الْعَردة التي تصدح بأعزب الأصوات: 


وما الدهر إلا من رواة قلائدي إذا قلت شعرًا أصبح الدهر منشدا 


9 و ساس 200 7 ر ات‎ 7 ٠ 
00 فسار به من لا يسير مشمرا وغتى به من لايغني مُغردا‎ 


في حين جعل "أمل" صرت الشاعر صوئًا متقطعًا ممجوجاء نرع عنه 
تفرده وعذوبته وجعله صدئ لكل صوت يِْصوّت للحق كان أو للأكاذيب؛ 
جعله تکرارًا آلیا ساذجا غر مسئول»› ودلالة التكرار الآلي التي تلازم الببغاء, 
فتجعل ما يصدر عنه غير مُعبّرِ على الإطلاق عن موقفه أو رأيه- تتقاطع مع 
نصوص أخرى للمتبي» ولكنها هنا بدلالة التطابق والتوافق. كان يقول : 


أريك الرضا لو أخفت النفسْ خافيا وما أنا عن نفسي ولا عنك راضيا 
تظن ابتساماتسي جاه وغبطة وما أنا ضاحلك إلا ف راي" 
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وهذا هو ما قاله متنبي القرن الرابع لكافور. 

إن المقطع مُحَمّل بالسندم والسخط, ٠‏ كراهية لما يفعله, وسخرية 
لاذزعة من دوره الذي يؤديه. ولا بديل عن هذا الوضع سوى حالة من 
الشكر) ) تمسسع فيها دلالة (الخمر) لتشمل مائرَ أشكال التغييب 
الدهني والفكري, ليصبح تغييسبُ الوعي هو السبيلٌ الوحيد لتجرّع 
هذا الوضعٌ الشاذ الذي تعرضه مذكراته. 
وهو مايتقاطع يحذه الدلالة الأخيرة مع نص آخر ل" أمل دنقل" نفسه. 
عندما يقول في قصيدة "فقرات من كتاب الموت", ولعل "لمتنبي" نفسه وربما 
"أمل دنقل" نفسه كان فقرة في هذا الكتاب, إنه يقول : 


"أحفظ رأسي في الخزائن الحديدية 

وعندما أبدأ رحلتي النهارية 

أحمل في مكافا مذياعا 

أنشر حولي البيانات الحماسية .. والصداعا 
وعندما أعود في ختام جولتي المسائية 

أحمل في مكان رأسي الحقيقية 

قنينة الخمر ال جاجية» (11) 


إن تغييب الوعي نوع من الهروب في مواجهة واقع هو أشد 3 ش 
وقلا من أن يواجهه الشاعر واعمًا؛ يحفظ رأسه واعيًا في الخزائن الحد بدية 
وبحمل مكافما مذياعًا في الصباح وقنينة خمر في المساء. . إنه لا يعاقر مره في 
الموقين لينسى. وإِنما ليهرب مؤقتًا. وهو عندما تعيب وَغَيّه تمامّاء إنها يُغيبه 
ليحتفظ به. حت له يفقده في مواقف لا يدي الوعي في التعامل ممه . 
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لكن عي تناخله الخمر حير النسيان أو الوهم فتبوء نحاولاته بالفشل. تتبى 
أزمته النفسية على أية محاولة للتغييب» ويتأبى وعيه المستيقظ الوجل على 
محاولات طمره؛ يدمنها اسعشفاء لكن تظل أزمته متعالية على كل شيء. 
كذلك متبي القرن الرابع لا تحوله الخمر عن همه يقول : 


- يا ساقبي أخرٌ في كؤوسكما أم في كؤوسكما هَمْ وتسهيد 
- أصخرة أنا مالى لا تحركني هذي المدام ولا هذي الأغاريد. 12) 


المدام هي الخمرء وهي لا تحوله عن *مومه. ورعا أثقلتها. حي 
امستحالت الكأس كأسًا للهمّ والسَّهْد وفاضت كاآبة الداخل حتى قطعت ما 
بين الذات وسائر الأشياء. ولعل الفقرة تتقاطع أيضًا عند هذه النقطة عند 


الخمر بوصفها عنصرًا للتغييب- مع أبي نواس الذي يقول : 


دع عنك لومي فإن اللوم إغراء وداوین بالتي كانت هي الداء 


هذا القول الذي يتقاطع معه أيضًا قول أمل نفسه في قصيدته "من أوراق أبي 
نواس ":. 
"فاسقني يا غلام صباح مساء 
اسقني يا غلام .. 
عَلْني بالمدام . . 


أتناسى الدماء" (13) 


هذا الذي يعود فيتقاطع أيضًا مع مقطعنا محل النظر. 
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70 احير لهسلة طبسيعة التسناص؛ متاهة في 
لنتصصوص استجمع وتحتشسد عسند نفساط التفاطع لتتفاعل معًا. لنعيد 
ر معانسيها فيسسئات مخستلفة متوصلين إلى مواقف جديدة سواء في 
رمتا الجديد أو نصوصنا السابقة. 

إن ما رکز عليه هو بیان كيف يقلاف بنا النص ف خعتم لصوص 
أخرى؛ كسيف يحيلنا النص إلى نص. والأخيرٌ إلى غيره. كيف ينفجر النصا 
فتطايرٌ شظاياة إلى نصوص متعددة؛ كيف يتمزق هذا النص في نصوص أخرى 
تصبح الدلالة معه محصلة تفاعل هذه النصرص معًاء محصلة مهارة القارئ 
وقدرته على الربط والانتقال وإنتاج المعنى. 

إن أهم ما يحققه التناص هو قضائه على مركزية النصوص. إن 
هذا النص لا يعود مركزا لا يعود الغاية والمنتهى, بل تخترقه لا هائية 
النتصوص الأخرىء ويفتحه التداص على لا محدودية اللغة. والنقطة التي 
يجتمع عندها هذا التعدد, ليس هو المؤلف, كما اعتدنا باعتباره 
صاحب النص والمسئول عنه والمهيمن على المعنى المفهوم منه-- ولكن 
هذه النقطة هي القار ئ. إنه الفضاء الذي ترتسم فيه كل الاقتباسات 
التي تتألف منها الكتابة“". 

إن النص على هذا النحو لم يعد هو العمل المغلق الحَمَل بمعان 
محددة ودلالات بعينها. على القارئ أو الناقد الإمساك بماء بل يتفرق 
م النص في وفرة من النصوص بما يلغي عودته إلى مع وحيد أو 
مركز واحد. إن اشستباك النص مع هذه النصوص يخلق شبكة عتكبوية 
مسن مداخل الى بمكن من خخلاها أن ننظر إلى النص, فعند كل نقعلة خا 
تقساطع لنلصوص عذة وتنازع لدلائل ومعاك. وتصور الشبكة يتيح 
أدراك السنص ييه تفجيرًا أو تشتيئًاء وهذا لعنازع الدلائل التي 
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يتكون مسنها. إن النص ينفستح عند كل نقطة من نقاطه الشبكية على 
وفرة من النصوص التي تتنازعه. 

وقاركا النس- عند بارت سل يعد (ذائس) محددةً تؤدي عملا ينص 
على موضوع له وجود سابق» بل أضحى (عددًا لا نهائيًا من النصوص 
والشفرات). فإنتاج كص ما- الذي هو بمثابة رسالة- نوغ من التشفيرء وئلفي 
هذا النص هو فك لشفراته. 

إن الذات القارئة عند بارت هي مجتمعٌ لنصوص أخرى, لشفرات لا 
هائية مفقودة الأصل لأن كلاً منها يحيل إلى الآخر. إن التفسير لم يعد مرهو 
كما كان بذات قارئه. قدر ما أصبح مرهونا بكم لانهائي من النصرص 
والشفرات التي يتقاطع معها العمل. ۰ 

إن النص عند بارت (متحرر) لأنه تَخَلى عن"السيد" الذي 
يمتلكه ويوجهه. عددما أعلن بارت"موت المؤلف". وهو بالطبع ليس 
موا حقيقياء وإنما يعلن انتهاء هذا الموقف الذي يحتل فيه المؤلف من 
العمل موقعالمركزء هذا الموقف الذي أدى إلى إغلاق النص وحَصره. 
وإيقافه عن أن يورق» وأعطاه مدلولا فائيًا وحيدا. 

إن موت المؤلف يهدف إلى إحياء القارئ وتفعيل دوره الذي يجب أن 
يعمل بعيدا عن هيمنة المؤلف ووصايته على النص وما يتيحه من معابي. بل إن 
المؤلف نفسه لا تكون علاقته بعمله إلا حظة إنتاج العمل أما عندما ينتهي هنه 
فإن علاقة العسبير أو الملكية تُنترّع منهء وتصير علاقته بمعاي النص ومقاصده 
علاقة قراءة. 


]116 [ 





لحراشي 


(1) راجمع ما كتمته د.قريال غزّول حول ارما بعد) في مقدمة مقاها: "الكولرليالية وما وراء 
المسميات" بمجلة قضايا فكرية. العدد 9. ص383, 384. 

(2) تيري إيجلتون: لظرية الأدب. ص156. 

(3) السابق: لفسه. ص 156 157. 

(4) راجع: رولات بارث: درس السيميولوجيا. ص9: 29, 

(5) رولان بارت: درس السيميرلرجيا. ص62. 

(6) رولان بارت: مقالة "موت المزلف". ضمن الكتاب السابق. ص85. 

(7) أمل دنقل: الأعمال الشعرية الكاملة. مكتبة مدبولي - القاهرة - ط3 - 1987م. 
(8) راجع شرح أبي البقاء العكبري لشعر المتبي المسمى ب: "التبيان في شرح الديوان". دار 
المعرفة- بيروت- لبنان. ج3-ص369: 371. 

(9) السابق: ج1-ص290. 

(10) السابق: ج4-ص 694. 

(11) أمل دنقل: الأعمال الكاملة. ص197, 198. 

(12) النبيان في شرح الديوان: ج2-ص40, 41. 

(13) امل دنقل: الأعمال الكاملة. ص314. 

(14) رولان بارت: درس السيميولوجيا. ص87. 


]117( 





مراجع 


أصسبح كثير من كتابات "رولان بارت" في متناول القارئ العربي ولبعض منها ترجمات عدة. 
ومنها: ۰ 
(1) درس السيميولوجيا. ترجمة: عبد السلام بنعبد العالي. دار توبقال المغرب ط 3 
3م 
(2) الدرجة الصفر للكتابة. ترججة:. محمد برادة. الشركة المغربية للناشرين المتحدين- 
المغرب- ط3 1985م. 
(3) النقد والحقيقة. ترجمة: إبراهيم الخطيب. مراجعة: محمد برادة. الشركة المغربية للناشرين 
المتحدين- المغرب- ط 1- 1985م. 
(4) الكتابة والقراءة. ترجمة: عبد الرحيم حزل. مطبعة تانسيفت- مراكش- ط1- 
3 م. 
(5) شذرات من خطاب في العشق. ترجة: د. إلمام سليم حطيط» حبيب حطيط. إبداعات 
عالمية. العدد (324)- المجلس الوطني للثقافة والفنون والأدب الكويت- 2001م. 
(6) قراءة جديدة للبلاغة القديمة. ترجمة: عمر أوكان- أفريقيا الشرق- 1994م. 
(7) أساطير. ترجمة: سيد عبد الخالق. آفاق الترجمة- العدد(5)- الحيئة العامة لقصور الثقافة- 
مصر- نوفمبر 1995م. 
(8) مدخل للتحلسيل البنسيوي للسرد. (مقال) ضمن كتاب: طرائق تحليل السرد الأدي. 
منشورات اتاد كتاب المغرب. 1 1992م. بترجمة: حسن بحراوي, بشير القمري؛ 
وعبد الحميد عقار. ْ 
,9 لذة النص. ترجمة: محمد خير البقاعي- المشروع القرمي للعرجمة- المجلس الأعلى للثقافة- 
مصر- 1998م. 
(10) مبادئ في علم الأدلة. ترجمة: محمد البكري- دار الحوار- سورية- ط2- 1987ءم. 
وكتب أخرى خلصت للحديث عنه. وغيرها انصبت فصول منها على كتاباته, ومنها : 

- رولان بارت والأدب. فانسان جوف. بترجمة: محمد سويرن. أفريقيا الشرق- ط1- 

4م 


]118 [ 





55 المعنى الأدي من الظاهر 
وزارة الثقافة العراقية. 
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مهيه. 

أولا : ديريدا ونقض ميتافيزيقا الحضور. 

انيًا: التفكيك واحتواء النصوص على نقاط قطع أو عناصر تمرّق: 

لاتجانس النصوص. 

تال : ما التفكيك إذن؟ 

رابعا : كيف يعمل التفكيك؟ 

خامسا: من البنيوية إلى التفكيك: نقض المركز ونقض تراتبيّة الشنائيات: 
(أ) البنية ونقض المركر. 
(ب) نقض تراتبية الثنائيات. 

سادسا: لا شيء خارج العمل. 

صابعًا : ديريدا ليس عَدَمُيًا. 
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تمهسيد: لمسل أول مسا نؤكسد علسيه في مطلع هذا التعريف بالتفكيك 
D051‏ هسو تنحيه هذا الفهم الشائع والمفلرط لكلمة الفكيك, 
هذا الفهم الذي لا يعني سوی (خل) الأجزاى وفك المكونات الذي لا يغدو 
نه االفكيت چ أكثر من كونه (تحليلا) بالمفهوم العام والشائع للكلمة. 
وفضلا عن هذا فإن من يعتقد هذا الفهم غالبًا ما يُلحق به أيضًا فكرة رإعادة 
بناء ماتم تفكيكه). بناء جديدًا على نحو خاص. فيقال إننا نفكك الأشياء 
والنتصوص لنعيد تركيبها رة أخرى في بناء جديد, وما هكذا "التفكيك" 
بلمعتنى النقدي أو الفلسفي.ويبدو أن هذه الدلالات المغلوطة إنما هي نتاج 
تداعيات المقابل العربي: (تفكيك), هذا المقابل الموضوع للمفردة الإنجليزية 
80- هذه التداعيات التي تدور حول (فصل الأجزاء) كما 
تعني الممردة في العربية, بعيدًا عن دلالتها الاصطلاحية التي لا تتأتى إلا 
بالإحاطة بالمبادئ الدريدية- نسبة إلى جاك ديريدا- أو المعرفة المنهجية بطبيعة 
عمله وغايات مشروعة ومنطلقاقا الفلسفية, بما تغدو معه دلالة التفكيك 
أقرب إلى دلالة (النقض». وفي المعاجم العربية تقض الشيء: إفساده بعد 
إحكامه. فالتفكيك ينقض القراءات السائدة لعمل ما وال تنبّته دلاليّاء وتحول 
دون سيولته.وتجدر الإشارة إلى مدى الصعوبة في عرض التفكيك أو التعريف 
بسه. وعلي رأس هذه صعوبات استحالة عرض أفكاره في نقاط متسلسلة 
مستدرجة. إذ جر كلل عبارة أو فكرة إلى طائفة من د 
رالاعتراضات التي قد تجيب عنها أسئلة تالية تأي لاحقة في العرض؛ فضلا عن 
اختلاف كثير من لمقدمات التي ينبني عليها التفكيك عما هو سائد في التفكير. 
أضف إلى ذلك الطبيعة الخاصة لمصطلحاته حتى في إطار لصحت الفنية 
نفسها. فإذا أضفنا إلى كل ذلك وهذا بعضُ من كثير- الطبيعة الممبسة لبعض 
أفكار التفكيك وعباراته وكلماته بان لنا صعوبة ما نحن مقبلون عليه. 
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أولة: ديريدا ونقض ميتافيزيقا الحضور: 

إن ما يتصدى له ديريدا من خلال التفكيك هورأزمة الفكر الغربي) 
التي يراها متجسّدةٌ في كونهرفكرًا ميتافيزبقيًا)» سرمدياء إطلاقياء يقيناء حورم 
الإنسان الغربي. 

وما من كلمة أو فكرة- فيما يرى ديريدا- ميتافيزيقية 
سرمدية يقيسيّة في ذاقاء بل إن الاستخدام الذي تخضع له هو ما يبدو 
محكومًا بطرائق النظر الميتافيزيقية المثالية. 

وعند ديريدا أن الفلسفة الغربية (فلسفة حضور) تقوم على ما يسمى 
ب(مركزية اللوجوس”” أو العقل), وما يفعله ديريدا هو تفكيك أو نقض هذا 
التصور وما ينبني عليه. فالفلسفة الغربية تقوم على أن (الفكر) يحيط بجميع 
أطراف(الذات), و(الوعي) قادر تمام القدرة على اختبار كنه هذه (الذات) 
بحيث يغدو مرآة عاكسة ها. 

و وهذا تصور يتعامل مع الوعي وحضوره بشكل ميتافيزيقي سرمدي, 
فهر تعامل يجعل من الوعي الإنساني مركز الكون» ويجعل (العقل) أسيرًا خالة 
ميتافيزيقية) هي ميتافيزيقيا هذا الحضور. الأمر الذي يتعارض مع ما في الذات 
مسن جانب خفي وسري لا يمكن للفكر أن يتمثله, أو يعكسه. أو يحيط به 
فيظل دومًا جانبًا غائبًا. 








0 اللوجو س 1,)08066©11111512326 : لفظ يونابي يشير إلي 
نحو ما يعجلى في القول. 
(راجع: د. جابر عصفور: مسرد المصطلحات املحق بتر مته لکتاب "عصر 
كريزريل). 


العقل من حيث هو هبدأ الوجود. وعلى 


اأبخيو ية" لإدبت 
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ومسن هنا يقدم التفكيك عند ديريدا نقد ذه الأيديولوجيا الغربية 
التي صل مسسن (الذدات)- والذات هنا هي ذات الإنسان الغربي- مر كرا 
للكون. وكذا يستكشف التفكيك تلك الاستراتيجيات الي تؤدي إلي هذا 
العمركزء وإلى إفصساء الآخر. ويضع التفكيك يده على تلك الافتراضات 
والمفاهسيم الأولسية التي تلبس نصوص الفكر الغربي حين تنظر إلى الأشياء 
والظواهر على أها سرمدية. 
ويسرى ديسريدا أن نسزعة (مركزية اللوجوس)» أو نزعة (العقل 
المركزية) هي مصدر الأزمة التي يعيشها الفكر الغربيء ذلك أفها تجعل من سائر 
المفاهيم الستي تصدر عنه- عن اللوجوس- مفاهيم مطلقة منغلقة على ذاهًا, 
وعلى رأسها مفهوم (الحقيقة) التي يعطيها طابعها المطلق, أو بالأحرى يؤسس 
ل"كذب مصداقيتها". والفكر الغربى ل يحل على الدوام عن هبدأ المركزية. 
ذلك الذي يقتضي على الدوام وجود مر کز ما يتحدد فيه وجود أي كيان 
باعتباره (حضورا). وتاريخ الميتافيزيقا الغربية هو على الدوام حلقات من 
استبدالات مركز بمركزء سلسلة متصلة من الحتميات التي تجعل بعض المفاهيم 
ف هو ضسسع المركز. في قلب الحضورء مثل مفاهيم: (المثال, الأصلء الوجود. 
الفسمير, الإله, الإنسان»..) ف حجن تجعل المفاهيم الأخرى المقابلة لها على 
اهامس , 


انسيا : النفشكيك واحتواء النصوص على نقاط قطع أو عناصر 
عرق لا ئجانسن لزه ص: 

مسا يواجهه التفكيك بالأصالة هو ززيف الاعتقاد بالماهية الثابتة» أو 

می النهاني الذي تم إنجازه), الذي ثم إنجازه ومن ثم فهو (مارسة) تقرم على 

م الافتراض الساذاج بان النص يتلك معنى» ذلك أن قراءتنا لاي نص 
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تعتمد على تعاملنا مع الشفرات اللغوية التي نعالج 4ا معنى ولان هده 
الشفرات ترتبط بالبنيات والقيم الثقافية, فإن قراءة النص تتضمن الفرضيات 
والأيديولوجيات الت لذخلها على النص عند قراءته» سواء أكانت تلك 
الفرضيات والأيديولوجيات خاصة بنا ومعاصرة لناء أم نعتقد أنما فرضيات 
وأيديولوجيات الثقافة التي أنتجت النص. 

ولأن اللغة وأيديولوجيا التقافة اكبر بالطسيع من النص ذاته, 
الذي عليه أن يتعكيف مع شفرات اللغة والثقافة» والتي قد تكون 
متناقضة:؛ فمن غير المألوف أن يكون خطاب النص متكاملا وغير 
ملتسبس. ومن هنا قفإن كل النصوص تحتوى علي (عناصر تمزيق)» أو 
(نقاط قطع). أو (فجوات)- تسمح حين 0 وتُفحخص بدقة - 
بقر اءات أخري هامشية: أو غير مُفضّلة, قراءات تضع المعني المكتشّف 
الواضح ظاهريّء أو المعنى الحتمي المألوف موضع تساؤل ° 

وهناك في كل نص- قوى عمل هي في الوقت نفسه قوى تفكيك 
للنص. وتأنَ هذه القرى من طبقات ميتافيزيقية ودوجائية (يقينية مطلقة) 
تتلبّسه. هذه القرى قوى متنافرة تعمل علي تقريضه عندما تكشفُ عن تعارض 
دلالات النصوص الظاهرة والمستترة وصولا إلي دلالات جاب شار سياقها 
الأصلي (هذ إذا كان ثمة مكان لما هو أصليَ أو غير أصلي)؛ ففي مجال 
التفكيك لا مجال لما يسمى "بالمعنى الأصلي" الْمسَلُم به في النصوص. إن 
"الأصل" يفقد امتيازه الميتافيزيقي (المثالي السرمدي) تحت وطأة هذا اللاتنجانس 
الدي لا يلم النص لعنى وحيد. 

وهسناء يقوم ديريدا بالاستقرار أو التموضع في البنية غير 

لمتجانسسة للسنص. ومسن خسلال العثور علي (توتراتم» أو رفجواته؛ أ 
(شسروخه)» أو (تناقضاته الداخلسية) يقرا النص كَفسه ويُفَكك نفسه 
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الداخل» ف" لميتافيزيفا ليسست تخمًا واضحًاء ولا دائرة محددة المعالم 
والمحيط. بمكن أن خرج منها ونوجه ها ضربات من هذا "الفار ج“ 


حُُ 
إن الممسألة مسالة انستقالات موضسعيةء ينستقل السؤال فيها من "طبقة" 


معرفية إلي أخری» ومن مغلم إلي مغلم حتى يتصدع الكل "2 . 

وم يكن للميتافيزيقا فيمايرى ديريدا هذا التماسك 
الستوهم» وم تستوفر أبذا على ذلك الامتلاء, أو تلك الثقة في النفس» بل 
كانت على الدوام وبر تاريخها الطويل في تصدّع دائم. وارتكز 
تاريخها على إخفاء هذا الجرح المفتوح دائمًا وإنكاره وإشفائه. وما 
يقوم به التفكيك هو (الزيادة في تصدع هذا الهيكل القديم 
للميتافيزيقا)» والذي تظل تصدعاته موجودة رغم محاولة إخفانها“ 
إنه فقط يزيد في صَّد ع كان موجودًا من قبل. 


الغا: ما التفكيك .إذن: 

بناء على ما سبق» سوف ندمج عبارتين لكل من "باربارا جونسون". 
و"بسول دي مان" لنقول أن التفكيك هو: التمزيق الدقيق لقوى الدلالة 
اللتصارعة في النصء لإظهار التمفصلات والأجزاء المختبئة في الوحدات 
الجوهرية 4) 

إنه أقرب إلى فاعلية قراءة مُعَمَّقَة تستهدفُ معرفة الكيفية التي تشكل 
4 النص, ويستهدف تباين عدم بداهته ورصانته المريبة واستتباعا تبيان تاريخية 
رإمكانية تغييره» ليكون الاختلاف معه وعنه» اختلافًا منه» لا يُفْرَّض عليه من 
الخسارج باجسراء متعسفء بناء على أن النص ليست له وجهة معينة أو محطة 
أخيرق«50), 
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فعند ديريدا أن الإقرار بنسبة عمل ما إلي (المؤلف) لا يعني على 
الإطلاق الإقسرار بما يسمى ب'مقاصد المؤلف الفعلية"» كما يذعي من 
يُتَصّبون أنفسهم ورئة هذه النصوصء وللحكم عليها وعلى شروحها 
وتفسيراهًا. 
بل يخضع العمل الواحد أو مجمل أعمال مؤلف ما لسلسلة 
عنيفة من الدعاوى والتفسيرات المتفاوتة» وربما المتضاربة. فهناك على 
الدوام إمكان لقراءة جذريّة جديدة ثقير تمامًا- إلى الأحسن أو 
الأسوأ- الطريقة التي تتماسك بكما هذه الكتابات مع ثمارساتنا 
الاجتماعية. 
ولكن ليس هذا إذنًا- كما يقرل كريستوفر نوريس- بالمرّح 
التمْبيء ليس إذنا لكل أحد بعمل مقاربة حرَّة دون تقييدات على 
اللعب الجر بالنص أو المعن. فما زال ممكنا أن نعي ونفكك الأشكال 
المتنوعة من إساءة القراءة المغرضة”© . 
ويصف "“روجي لابورت" استراتيجية عمل ديريدا- ويبدو أن ليس 
فة مصطلح أوفق من مصطلح استراتيجية لوصف عمل ديريدا- يصفها بأما 
(البحسث والتنقيب) انطلاقًا من الطبقة السطحية ل"بقعة أرض" والتي تظهر 
وَخدها للعيان- عن الطبقات التحتية السابقة "زمنيًا" والتي غطيت مند 
امد بعيد, بل ظَلَت دومًا مخفية, على ألا يفتت التنقيب ما اكتشفه لأول 


Tu 
مرّة!‎ 


وفيسريدا أكثر من يتورع عن تعريف النفكيك. 
جيع المفهو مات المحديدية وجميع الدلالات المعجمية 
رهسي لاح الها هذا التحديد, تبدر جيمها خاضعةٌ هي الأخرى الذكين. 
رقابلسة له مباشرة أو مداورة, ومن هدا فأكثر نحديداته هي تحديدات بالسلب 
ويكتفي لي أكسفر الاصول بتعريف عمارساته التفكيكية المتعددة والمتنوعة من 
علال تبيان طبيعة عمله و حطته, 

فالتفكيك- كما يقول ديريدا!- ليس (تحليلا) لأن "تفكيك” عناصر 
بنية لا يعني الرجوع إلى العنصر البسيط. لا يعني الرجوع إلى أصل غير قابل 
لاي حل؛ ذلك أن قيمة العنصر البسيط الأصل غير القابل لأي حل هو 
من الأشياء التي تخضع للتفكيك» وكذا قيمة (التحليل) نفسها. والتفكيك أيضًا 
ليس (نقدا)ء بل إن قيمة (الحكم) و (الاختيار) و (القرار) و (التحديد) هي 
كذلك ما يستهدفه التفكيك. وهو كذلك ليس (منهجًا) في القراءة أو التأويلء 
خاصة إذا ما كنا على دلالة المنهج الإجرائية أو التقنية. فلا يمكن للتفكيك 
أن بخستزّل إلى طسريقة في اسستخدام أدوات المنهج, أو مجموعة من القواعد 
والإجراءات القابلة للنقل. فكز حدث تفكيكي يظل فريدًا على الدوام» يظل 
لاع بأقرب ها يمكن من “شيء” أو "لغة خاصة” أو “توفيع". والنفكيك لبس 
(لمسلا) أو رعملية), ذلك أنه حاصل بالفعل» فهو حَدَثْ لا ينتظرُ تشاورًا أو 
دعبا أو تنظيمًا من لدن الذات الفاعلة. 

إن "الشسيء في تفكيك" أو “هذا تفكيك” "إن "هذا بصدد 
فک 


ذلك أن جميع ا معاي 
' القي تبدو في لحظة معينة 
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ومسن هناء وعسبر إظهار ثفرات السنص وزياداته وشاقضاله 
الداخلسية يمكن للتفكيك الإمسساك بقضايا السنص غير المصاغة أو 
الصامتةء كي يَظْهر النص ليقول أمرا مختلفا إلى حد ما عما يبدو أنه 
يقو_له, وهو مايجمل النص يروي قصته الخاصة به, والتي تختلف إلى 
هذا الحد أو ذاك عن القصة التي تخيل الكاتب أنه بصدد صوغها. 

وهذه القصةء وهذا المروء الآخر الذي يكتشفه "ديريدا" هو لص 
آخر یکشفه دیریدا؛ ففي کل ص نة ص آخر» او فیهء لا مکان له حددا ي 
النص الأصليء لا يقع وراءه أو خلفه أو جانبه, وليس مخفيًا ولا ظاهرا, ولا 
يان قبل النص الأصلي ولا بعدهء "انه اللامُفَكر فيه". 

ومن هنايقال إن معنى نص ما غير موجود في اللغةء ولا 
مُتضّمنا فيهاء, اهو مُتَمادَ مع حركة اللغة ذاتاء متناثر عبر مساحة 
النص كلها. وإن َل على نحو صاف بجرّد معام لغويةء فلا أحد يَضْمَن 
لمعنى الذي يحتويه, ويُشَكل حضوره. 

إن التفكيك يظل يدفع بالنص إلى أن يفيض على حدوده؛ بحيث يتس 
لإدراك اختلافاته, إذ لا تعر ف معانيه الاستقرار أو الغبات, وإنما تظل مؤجلة 
ضمُن الاختلهف بين النص الأصلي2» وئصّه الآخر. 

ومن ذلك أن ديريدا يقرأ موقف "نيتشة” من المرأة, من الأنولة هدا 
الموقف المشهور والقاسي ضدهاء يكشف عن تناقضه أو على الأقل يزبح 
تعارض ال ذكوري/ الأنثوي. 
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يقول نيتشة ويكرر باصرار هستيري أن المرأة هي مصدر كل الحمق 
و الهنونء» وهي رمز يُغْوي الفيلسوف الذكر مبتعدًا به عن طريقه المؤدي إلى 
الحقيقة. ومعنى أن يصبح شيء ما أكثر خبئاء أكثر مَكرًا وإيهاماء معناه حينئذ 
أنه قد أصبح أنثويًا. ولكن إذا ما كان نيتشة نفسه قد انشغل تمامًا يبهذا التدمير 
لكر" للفلسفة» وبفك أنظمتهاء ومفاهيمها الفخيمةء وأتلف مزاعمها عن 
الحقيقة-فإن عمله حينئذ سوف يبدو (رذيلة لامرأة غريبة الأطوار). وإذا ما 
كانت المرأة عنده بالفعل نقيضة للحقيقة وكانت لديه مبداً للجنون - فإف 
عندئذ تُعَدُ حليفة له في حملته ضد البناء النظامي العظيم للفلاسفة الذكوريين» 
بدا من أفلاطون وانتهاء بكانط وهيجل. إن ديريدا يجعل من انتقادات نيتشة 
العيفة ضد الأنوثة سلاحًا ذا حدين ينقلب أحدهما ضد قصده المغلن بل يمكن 
بشيء من المشاكسة جعل نيتشة» ليس فقط متضاربًا في موقفه تجاه المرأةء بل 
بمكن أيضًا أن يُقرأ بوصفه مقاومًا نسويًا خفيا لكل تجاوز أو إعلاء لسؤال 
الاختلاف الجنسي. 

وفي نموذج آخر يبني "بول دي مان" كتابه: "العمى والبصيرة" على 
افستراض مؤداه أن النقاد لا يصلون إلى نوع من البصيرة النقدية إلا من خلال 
العمى؛ "فهم يعبنون منهجًا أو نظرية تتضارب تَامًا مع الاستبصارت التي تؤدي 
لبها" فالنصوص الأدبية تحمل معها دائمًا طرائق سوء فهمها بما يجعل النص 
يعسني غير ما يقول, ويقول غير ما يعني, ويظل الأمر مع التفكيك على هذا 
سه النحو من التناقض بين المعنى والتعبير. 

إن كسل نص يتظاهر بتأكيد معى إيان معين» ولكنه يسوق خلس 
معسق آخر, قد يكون لبي هذا المعنى يَطَل حَفيًا داخل هذا المعنى الإيالي؛ 
امسا كما تبقى الشمس خفيّةَ في الظل؛ , وتبقى الحقيقة في الخطأ. وفى هذه 
السافة المتوئرة بين ما يعنيه النص؛ وما يبر عنه يأ عمل التفكيك. 


]131[ 


رحد دي مان" من خلال تفكيك نصوص بعض النقاد- أهم يتبنون 
نظسرية أو منهجًا ماء ولكننا نجدهم في النهاية قد توصضّلوا إلى ننائج أو أقوال 
تختلف على نحو عجيب عما أرادوا قوله. فقد يصل النقاد إلى بعض الآراء أو 
النتائج أو الأقوال الي تمثل بصيرة نقدية. هذه الآراء أو هذه البصيرة توصلوا 
إليها من خلال نظرية أو منهج يقف على طرف النقيض من إمكانية إنتاج مثل 
هذه البصيرة. إن مثل هؤلاء النقاد يجدون أنفسهم مدفوعين إلى قول شيء 
مخستلف ماما عما أرادوا قوله. ولم يكن بإمكانهم أن يظفروا يمذه البصيرة لولا 
وقوعهم في قبضة عمى من نوع ماء بل إن أعظم لحظات العمى التي يمر ما 
النقاد بصدد افتراضاقم النقدية هي أيضًا اللحظات التي يحققون ها أعظم 
بصائره 219 
ففي الوقت الذي يدرس فيه النقد الجديد وحدة النص, وبُصفي 
تأويلاته. فإنه لا يكتشف معن وحيدًا مفردًا, بل تَعَدّدًا من الدلالات التي 
يمكن أن يتعارض بعضها مع بعض جذرياء لنصل في النهاية إلى أن (الوحدة) 
لا تكمن في (النص بذاته)؛ بل في (فعل تأويل هذا النص). وبدلاً من اكتشاف 
استمرارية في النص متسقة مع تماسك العالم الطبيعي, نجدنا وقد أفضى بنا المبدأ 
إلى كشسف بعض السب المميّزة للغة الأدبية (كالغموض): وهو ما يتناقض 
مع كلية النص وتماسكه ووحدته العضوية التي غالبا ما ُنخترل في 
اموضوع. 


رابعا: كيف يعمل التفكيك: 
يعم التفكيك عبر حركتين متكاملتين. 
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, الأولى: تتوفر على قراءة عميقة للنصوص- أيّا كان نوعها- قراءة 
سي دية" تبت ها معانيها الصريحة الرّصينة, وهي قراءة تبقى مرحليًا داخل 
الأفق الميتافيزيقي نفسه الذي جاء التفكيك ليعارضه وينقضه ويهدمهء 
ر يفككه. غم لا تبث هذه ال ركة أن للف من باطن النص ومن غير 

- إلى (نقض) ما وصلت إليه من نتائج؛ لا تلبث أن تقلب حمولة النص 
الممتافيزيقية» وتحل شبكة التعارضات التي أقامها بين المفاهيم ليحتل "الأسفل" 
ركان “"الأعلى" (الخير في مقابل الشر)» (الطبيعة في مقابل الثقافة)ء (الكتابة 
في مقابل الكلام). 

وتحجد هذه الحر كة العنيفة مسوغها لدى ديريدا- داخل المقابلات 
الفلسفية الكلاسية, لأننا إزاءها لا نجد أنفسنا أمام تعايش سلمي أو مقابلة 
حياديةء وإنغا أمام رعمل عنف) في إثبات طرف وإقصاء آخر. وما هذا إلا 
لإئبات زيف هذا التعارض. 

وتقوم هذه الحركة بنقض ما وصلت إليه من نتائج» ونقض ما يقرره 
النص من معان صريحة, كاشفًا عن معابي أخرى تتناقض مع ما يُصرّح به هذا 
في قراءة معاكسة معتمدة في ذلك علي ما يعتري النص من شروخ وفجوات 
براها التفكيك اا له» غير مستحدثة أو حادثة» بل هي ملازمة له ملازمة 
اليتافسيزيقا التي تتلبّساهه ملازمة هذه السروح الماورائية المطلقة التي 
تسسكنه. فالتفكيك لا يُأخل على النص مقولات خارجسة عنه 
يخاكمه يكماء ولكنه يستطيع نقضه من داخله بالإنصات الشديد لصوته 
عقولا 
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98 وتان الحركة الثانية: التي تتمثل في العمل ميدانيا داخل النسق الذي 
يجري تفكيكه. و الكشف عن عجزه وتناقضه» ليتم (زحزحة ما تم قلبه) 
حت لا تدخله الميتافيزيقا من جديد, وذلك عبر (فرض نظام بدائل أخرى), 
و(نطوير التصورات والحجج التناقضية التي تنطوي عليها ألفاظه وفرضياته, 
ومناطقه المطمورة). 

وهكذا يطيح ديريدا بالعلاقة التراتبية القديمة بين المفاهيم. 
ويُمَهد لمجيء "مفاهيم جديدة" لا يكن فهمها أو تمكينها من العمل 
دون النسق السابق القديم الذي تم هدمه أو تفكيكه. ولأن ديريدا لا 
بنطلق مسن مركز ابت واحد» فإنه يستطيع اكتشاف (لا اتساق) 
النص» يستطيع الإمساك هذه الشروخ الموجودة في النص الذي يعمل 
دومًا على إخفائها وتتخطاها كثيرٌ من القراءات. هذه الشروخ هذه 
الفجوات يوسّعها ديريدا ويسير معها إلى أن تمدم النصء إلى أن 

وكلمة "التفكيك" لا تستمد قيمتها إلا من اندراجها في سلسلة من 
البدائل الممكنة فيما يسمى بالسياق. ومن هذه الكلمات الأخرى التي حدد 
التفكيك وتبيسنه: "الكتابة"إن)إء» "الأثر" c٤‏ جا "الاخ )لاف 
»supplement "aةدlıjئli" «diffrance‏ "الفامش" ع12258) .... القائمة 
طويلة ولا تنغلق, فثمة مفردات وأسماء أخرى كثيرة. كل منها ينتظر سلسلة 
من الجمل والعبارات تحدد دلالاهها في كتابات ديريدا نفسه. فمهم جدًا قراءة 
هذه المفاهيم في سياق كتابات دير يدا بعينه وأهداف مشرو عه ودلالات 


مفرداته الخاصة. 
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حامسًا: من البنيوية إلى التفكيك: نقض المركز وتراتبية الشنائيات: 

يري ديريدا أن أزمة الفكر علي الدوام, تنبع من ميتافيزيقيته. من 
زك رة المر كز وما تستتبعه من هيمنة و تراتبية). ومن هنا يعصدى للبنيوية 
,الخطاب السائد فيها حول مفاهيم أساسية بعينها كالم ركز والشدائيات»› 
ومفهومها عن العلامة».ء... 


أ- البنية ونقض المر كز: 
TT‏ 
على الرغم من أن مفهوم (البنية ذات المركز) يمثل (التلاحم ذاته), أو 
أنه يأقَ ليكون شرط للنظام المعرفي من حيث هو فلسفة أو علم- فإنه 
مفهوم متلاحم على نحو متناقض. 
ويأن التناقض أسامًا من المفهوم الذي تؤسسه البنيوية حول 

فالمركز في التصور البنيوي- كما يرى ديريدا- يعضّمّن مفارقة؛ فهو 
داخل البنية وخارجها. إنه في وسط الوحدة الشاملة, ولكن, حيث إنه ليس 
جزءا منهاء فإنه لا ينتمي إليهاء إنه إذن يقع خارجها. إن الم ركز حينئذ ليس هو 
الرکز. 

وام ركز أيضًا يؤسس في البنية نفس ما يحكمها بينما يفات هو من 
البنائية. ذلك أن هذا المر كز الذي تفترضه البنائية وتجعل منه حاكما للبنية لا 
تجمل منه موضوعًا للعحليل البنيوي؛ ذلك أن إيجاد بنية للمركز يعني إيجاد 
مركز آخر. 

إن بنيئة معن ١‏ ما- ر(أعني إنتاج 
مخضم للو م 1 ال يل ولا بمكن حتى السيطرة عليها عن طريق ما 

ذَ ”)أ الاه لذن 

سمي (بالفک م تلل التي ہیا منها في العادة مركرا ذلك لال 


ببية لهذا المعنى)- مسالة لا 
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رحدث تصور الفكرة نفسم يَتَفمص بنية أساسية أخرى. رهكذا 
دواليك؛ يحيلنا المركز إلى مركز آخير في استمرارية لا تنتهي. 

غير أننا نشير إلى أن ديريدا يرفض تنحية المركز ثُمامًا من مفهوم البنية, 
إنه يقول: "أنا لم أقل إنه لبس هناك مركزء أو إننا يمكن أن نستمر دون مركز. 
2 اعفد أن المركز (وظيفة): وليس كالنًا موجوداء أو أن له محلا طبيعيًا أر 
ثاإبتاء إنه لوغ من (اللاحل) الذي يلعب فيه عددٌ محدودٌ من استبدالات 
العلامة". إن بنية بلا مركز مل اللامتصور ذاه" 2" 

أضف إلى ذلك أن وظيفة المركز لم تكن مجرد توجيه البنية أو موازنتها 
وتنظيمهاء هذا من حيث أن كل بنية تتطلبُ مركزًا وتعتمد عليه- بل كان من 
شأن هذه الوظيفة العمل على أن يكون هذا المركز هو المبدأ التظّم للبنية» هر 
الذي يَحُدُ ما يُمْكن أن سمه اللعب. وهنا يقع إشكال آخر؛ فإذا كان المركر 
هوما يَسْمّحِ بلعب العناصر داخل الشكل الكُلّي من خلال توجيه وتنظيم 
وتلاحم النسق- فإن المركز هو نفسه الذي يُغلق (اللعب) الذي يفتتحه 
وبيسرة. ذلك أنه من حيث هو كذلك فإنه (النقطة التي لا يغدو فيها استبدال 
الضامين أو العناصر أو المصطلحات نمكتًا)» فمن غير المسموح به فيه- في 
المركز- تبديل أو تحويل العناصر. ومن هنا يبْعَدُ المركرٌ أو الرحمُ البنائي عن 
الحركة أو اللعب. 

غير أن ديريدا الذي يحل مفهوم اللعب يرى في (مفهوم النية ذات 
لمركز)- الت ينها (مفهوم لَعب) يقوم على ثبات أساسي ويقين يع 
تأكيده؛ يقين هو ذاته أَبْعَد من منال اللعب. 

إن هذا المركزء هذا اليقين, إن هو إلا نتيجة للقلق؛ القلق الذي هر 
دائمًا نتيجة طراز مُعَيّنِ من التورط في اللعبة. 
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5-9 . م ن کل اوصف لنظامٍ معين"- مهما كان هذا 
لومسف حاديا > فإنه لق نوا من الافيار في ذلك النظام, لأنه 
يساطة يمكسن أن يعسني شيئا آخر عند شخص آخر. وهذا يؤدي بنا إلى 
تور كل (مثال للمعنى) على أن له بنيةً مُحْتمَلَةُ نْضُمُ عدذا غير 
محدود من الأنظمة الأخسرى. رحينئذ سوف يشير تحديد هذه الأنظمة 
إلى أن (المثال) (بسسية لانلعدام اهوية). ومن لم كان على البنيويّة- إذا 
أعلّت مأخذ الجد- أن تضصّع بسية تسم في داخسل هويتها تارين 
رمستقبلا غير مُحَدّدَيْن معان متنوّعة. 

وكان عليها أيضا- حينكذ- إذا أَصَرٌ المرء على تحويل المعنى 
إلى نمط تكويني واحد- وهو ليس كذلك بالطبع- أن يكون هذا 
النمط تختلف الذات. وتصبح"الغوية"'حينئل هي إمكانية السمة 
الأخرى. 

ومن هنا يؤدي المنهج البسيوي إلى مفارقة مابعد بنيوية؛ 
ريصبح على أي نظرية منتظمة تريد أن تُفسّر جميع أحداث الإشارات 
لستي تقسع ضسمن مجاها- يصبح عليها أن تخطط في التهاية لإفساد في 
وبطلانها. وهو ما يقودنا إلى التنفكيك. 


>- نقض تراتبية الثدائيات: 
ل إن والل ةوالتقافة عبر( 
8 ا 4 ۰ چ ذه 
. حلال اللغة واكذا تتمتح 
(التعارضات المردوجة) تساعدنا على تنظيم الرائع من 


مات داخل النظام. 


ثنائسيات) 
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ومسن هذه الثنائيات نجد: (الكلام والكستابة). (الحضسور 
والغياب). (الداخل والخار ج). (الجوهر والظاهر)؛ (الإيجابي والسلي. 
(الحقسيقة والكذبء). (الجيد والرديء). (الوعي واللاوعي). (الخير 
والشر). (المعقول والمحسوس». (الصواب والخطأ). (الروح والمادة). 
(السبب والنعيجة).؛ (المحياة والموت). (المر كز ولمهامش». (البداية 
والنهاية), (الذكر والأنشى), (الطبيعة والثقافة)» (الشيء والعلامة), 
(المرتفع والمنخفض). (القديم والحديث). (القبل والسبعد). (الزائد 
والناقضص)٠...‏ | 

ورغم أن بداهة التفكير تقضي بعدم تحدد أحد طرفي أي من 
هذه الثنائيات إلا في ضوء الاخرء فهُويَة طرف هالا تتحدّد إلا 
باختلافه عسن الطرف الآخر من الثنائية التي ينتمي إليهاء حيث لا يمكن 
لطرف أن يهيمن على الآخر أو يتحكم فيه- رغم ذلك فإن الفكر 
الغربي بما يحكمه من رؤية ميتافيزيقية فر ض» غالبا بلاوعي» نوعا من 
(التراتبسية) 8165311531108 أو (الأسبقية) 5110511530100 على 
هذه التعارض أو هذه الثنائيات. ويكتسب طرفي هذه الثنائيات قيمة 
إيجابية في حين يكتسب الآخر قيمة سلبية» يصبح أحدهما هو (المركز) 
أو (الأصل)» ويصبح الآخحر هو (اهامش) أورالتابع). عرف "رأة" 
مغلا بأفا الآخر بالدسبة للرجل» ويمكن بالتالي- في ثقافة فصضّل قواعد 
الرجال أو الذكور - رؤية النساء في مرتبة تالية للرجل.وكذا 
ُعرف"الثقافة" بأفها ما هو خلاف الطبيعة, وحينئذ تصبح الثقافة (تابعا) 
أو(تالسيا) للطبيعة ... وعلى هذا النحو يغدو الفكر الغربي الذي ينافشه 
ديريدا قائما على تمركز منطقي حول أطراف ثابعة من هذه الا 
من مثل: العقلء الذات , الرجلء المنطق. التقدم, القرة. 
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يكلام المعقول» الحياة. الطبيعة؛ الوعي. 

وإذا كانت هذه المردوجات بهسممن فيها طراك على الآخر 
بيث يقع مسنه موفع المركز من الغامش - فإن ديريدا لا يسعى إلى فلب 
إبراتبء إنه لا ييستفي إخلال مركز محل آخر, وإثما يهدك إلى «التنبيه 
إلى هله الثنائيات؛ قصد تمنب حبالسلهاء لفاديا لمعاطيها الميقافيزيقية, 
وذلك بالوقرف مطلقا خارج هذه الشالية أو هذه الثناليات؛ وذلك 
بتفكيكها. وبتعبير آخر بمحو تراتبها ولعارضه). 

ويقدم ديريدا عدا من المفاهيم أر الكلمات التي لتكطف له 
E.‏ معانيها المزدوجة» عن دلالات لسافاد وبمكن معها بناء لاویل 
خاص» ولكن في نفس اللحظة قد لا مكننا استبعاد دلالات أخرى فد 
تكون مناقضة فها تَامًا. إن عمله يقرم على بعث طاقة التعبير الححية في 
المحنى الهش والتاكيد عليه ليعود يواجهنا كلما ذكر الطر ف الأخمر 
مسن الثنائية التي بدخغل فيها. إن "الأصلي" عند ديريدا لا يكون أصلما 
إلا باستناده إلى "الدسخخة" التالية له تلك التي يسود الزغم أها تأي 
لتسخه وتكرره» ولكنها مجبنها هلا لضسمن ا e‏ 
'الأصلي " ار "الأصل". إن "الأول" لا يككون "ارلا" إلا الاسساناد إلى 
اللسنابن" اللي يُدَعَمْ هذا الأزل ف اوليعه. واسساد "الأول " 00 
ف 'أرليسته"استنادٌ (مؤسس) يُقهم لي جوهر ف 1 ١‏ باد 
ا 8 ر e‏ الأصل بيدا 
لي نفسهاكهرية. ليس 0 OEE‏ 
سه 'التلوث'" أو الاإتعاد چ ور وم 
كأصسل: فيجد نفسه حيبسئل مُجْبْرا على أل ١‏ : 
المتشابعة تعَدّله في امل 14) 
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وكذا يشير "الأئر" إلى إمحاء الشيء., وفي الأوان ذاله بشير 
إلى بقائنه محفوظا في الباقي من علاماته. وكما يكون اة للارتباط 
بسابق النصوص والعلامات يكون قناة للتيه في علامات أخرى لاحقة, 
في نشاط واسع معمم للغرس والبعثرة. ظ 
وكذا يان "الملحق" هله الزيادة التابعة المقذوف بما بعيدا. 
والتي تان تالية وانوية- يان الملحق ليقلب نظام ما ينضاف هو إليه. 
وربما يحل محله أحياناء فكم من ترجمة تتجاوز النص الأصلي؛ وكم من 
حاشية تكشف لبا عن التناقضات أو المغالطات التي يجهد المؤلف في 
إغفاها. 
وفي العربية لا يكاد الأمر يختلف كثيرًا؛ ففيها عدد 
كبير من المفردات تسمى بالأضداد. وهي تعني معنى ما وتعني نقيضه 
أيضا : 
- فرالسًليم)15) في العربية هو المعافى البريء من الآفات» وهر 
أيضًا الملدوغ والجريح المثثفي على الملكة. 
- وتقول المعاجم: (أخفيت) الشسيء: أظَهَرئه. وأيضًا (أخفيت) 
الشيء إذا سترئه. 
- و(الشفيف) في اللغة: الشفاف. وتذكر المعاجم أن من معانيه أيضا 
شدّة الحرء وكذلك شدة لذع البرد. وفي الشعر: 


ونقري الضيف من لحم غريض إذا ما الكَلْبْ الجأه الشفيف 
(نقري: من القرَى وهو مادم للضيف. واللحم الغريض: 


اللحم الطري). 
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- وتذكر المعاح أيضًا أن ل * 2 
الأمر لا 0 [ (القرء) هو الحيض؛ وهو أيضًا الطفر منه. 
ولكسن الأمسر لا يتوقف هذا الاختلاف في ذلك العنى عند حد 


الاستخدا 
للفسوي بسل ينسبني علسيه كسم فزعي قوسا تال ف ازير 
العريز: لإوالمطلقات يتربصن بالفسهن ثلائة قُروء) البقرة/288. وهنا 
عتلف عدد الأيام ما بين وقوع الطلاق رانتهاء مدة المد بكسب تفسير كلمة 
فرء) هل هي حيض أم طهر. 

- وتذكر المعاجم أيضا أن (اليقين) هو إزاحة الشك والعلم 
وتحقيق الأمر. ونقيض الشك. ولكن تذكر أيضًا أن العرب ربما عَبّروا 
عن الظن باليقين, وباليقين عن الظن. والشاعر يستخدم اليقين بمعنى 


الظن في قوله: 
تحب هواس وأيقن أنني با مُفتّد من واحد لا أُغامره 


(هَواسٌ, الأسد المصور الشديد. والشاعر يقول: تَشَمم 
الأسد ناقتي» يظن ألني أفتدي ها منهء وأستحمي نفسي فاتركها له 

كان هذا على مستوى الكلمات؛ والأمر نفسه نجده في بعض 
الحسروف التي قد تؤدي معن وتؤدي ضذه أيضمًا. فتذكر اللغة أن (قد) 
حسرف يدخل على الفعل فيفسيدة الياكيد أحيائًا وأحيانًا أخرى يفيده 
السك أو الا_جمال. إنسه يدغمل على (الماضي) فيفيدة التاكيد مطل ٠‏ 
ر وا قير على (المضارع) فيفيده الشك أو احتمال 
الوقوع. 
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مثل: قد يحضر أخي". وإذا كان الاستخدام النحوي يفصل في هذه 
الدلالة فالأمسر ملتبسٌ مع استخدام آخرء إذ تفيد قد التقليل كان 
نقول: "قد يجود البخيل" وقد تفيد التكثير كأن نقول: "قد يود 
الكريم". وإذا قلها: "قد يجود محما" ونحن لا نعرف مسبقا شيئا عن 
بحل محمد أو كرمه فإن احتمال القلة أو الكثرة هنا كلاهما ورادٌ ببنفس 
القدر. 

وكذا الحرف ررّب) قد يكون اللتقليل أو للتكهير, 
فقولنا: "ربما يزيد الإنتاج" يحتمل زيادة كثيرة كما يحتمل أيضًا زيادة 

ويمكن أن نتابع هيمنة طرف من هذه الثنائيات على الطرف 
الآحربمايجمل من أحدهما المركز أو الأصل ومن الآخر التابع أو 
المهامش» رغم أن ديريدا سوف يرى أن المثالب- التي يمكسن 
أن ينحى باللائلمة فيها على الطرف الذي يحط الفكر الغربى منه- 
موجودة أيضًا في الطرف الأول بما ينفي مُسَوغ أفضلية أحدهما على 
الآخر. 
ومن هذ القببيل ثنائية (الصوت والكتابة)» التي تصبح فيها الكتابة 
تابا للصوت» وتفهم كأثر للكکلام كاخستزال له؛ كبديل:صناعي 
بحاول أن يقوم مقامه فالكتابة بالنسبة إلى الكلام بديل انوي 
وطفيلي. 
لقد كان هذا هو معير الكتابة في تاريخ ميتافيزيقي يقوم على مركزية 
العقلء الفكرء الحقسيقة, الطى تقد كنن هذا 
مصيرها في نظام يقوم على افستراض نظام لمعنى سابق على العلامة؛ 
ومستقل عنها. 
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rn‏ الأوريسية حسول الصسوت هو فيل راصح 
مير کڙها حول اللوجسوس؛ حول المفل» حول عفل حاضر في قلب 
ذاه لا بسنفعل إلا بذاته ولا عاج إلى سند أو ضمانة آنية مسن 
عار جه. فليس امتماز ۰ 

(الوعي) سوى إمكانسية الصوت الحي. وسيكون “الإئصات 
لكلام الذات علاقة مباشرة معهاء حضورا تامًا أمامها. وعيًا حفيقيا 
وما والوعيء والحضور الحقيقة... إلى آعره قسيم تتستمي 
إلى التسق الميتاف يزيقي الذي يحكوم الفكسرء تم اسستدعارها 
ججيعًامن خلال الإنهات؛. من خلال لي ولذا 
كب ديريدا "إن تاريخ الميتافيزيقا هو الإرادة المطلقة الإنصات إلى 
الزات“ (16) 

والكتابة مُحْكَقَرَةَ في الفكر الفربي على امتداده من أفلاطون 
إلى الآن. لاف لكل عقا اساسا يعمل في عدم ثباقاء إذ هي قابلة 
للستأويل. نازعة إلى البُمَلص مسن الستحديد وحيد المعنى. إذ يمُكن أن 
قرا وأن عاد قراءعهًا في سياقات مختلفة ومتغيّرة, وحينئذ لن ضمن 
“ضسور(الحقسيقة) كما يفعل الكلام أو الصوت الحي, بل ستكون تابعة 
للرأي والتأويل 177) 
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و الكسيتانة عند أقلاطون عقفسار -pharmakon‏ وكسلمز 
111 تعسيي “السم" كما نعي "الترباق" ايها وتعبي کذلل 
“الرقسية الحبيسكة" كمسا تعسني "السسحر الشافي"- والكتابة كذلك نجمع 
بعض المسنافع المباشسرة إلى جانسب نتائج أخرى مشئومة؛ فمن جهة لقم 
نقاط اسستدلال لذاكرتسناء ومن جهة أخعرى يمكنها أن تساهم لي ضمور 
تلك الطافة بمقدار ما تمنعسسا من استخخدامها بشكل منتظم. 19 وكل 
كتابة قاصسرة ويتيمة, بل هي لقيطة» عاجزة عن إسعاف نفسها بخطاب 
يكون خطاهها الخاص. كل كتابة هي تدليس وغش وخيانة وانتحار. إن 
الصوت أو الكلام يحرسه اللوجسوس أو العقل على الدوام, يؤازره 
ويقف بجانبه, بينما الكتابة هي الابن الضّال البئيس؛ هي الابن الثائر, 
الآبق, في الوقت نفسه. 

واستمّر تمركرٌ الصوت على هذا النحو. على طول الفكر الغربي, 
ف"جان جاك روسو" أيضًا يجعل من الكتابة تتمة وإضافة للكلام أر 
للصوت. والعجيب أنه يميز بين كتابتين: 
الأولى: المرتبطة بالإهي» بالروح» باللوجوس» وهي لا تعتبر كتابة إلا 
بشكل مجسازي أو اسستعاري, هذه الكتابة هي صوت "مُسَجل' للطيعة 
للإهي» للحي. هي فقط تستعير موارد الكتابة الأخرى المدانة 
القبيحة, أماالأخرى فهي كتابة "تمثيلية". ومن هنا فهي كتابة ثانوية 
ساقطة مدائة. 
وعصند "لسيفي شستراوس" أن السلطة إنما تدخل المجتمعات المدعوة 
بالبدائية مسع "الكستابة", وبالتساوق معهاء ما يجعله يتمنّى أن تبقى هذه 
امجتمعات بعيدة عن الكتابة. 
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حرا سم الكستابة نفسسها وينتهي أمرهاء أما 
a‏ عسن فوريسته قادر على استعادة نفسه وتصحيح مساره 
بقار ما يستقدم الحوار. لي حسين تعجر الكنابة التي لتجرد من حجاية 
صاحبها- تعجز عن الرد أو استعادة الذات. 

ولكن الكتابة ليست على هذا الحال؛ فهي ليست قنينة ملقاةً في بحار 
البشرء بل إن تجربة الكتابة تأيّ كل يوم لتؤكد على عكس ذلك؛ فكم من 
السسجالات تنعقد حول مكتوب بذاته؛ وكم من الفرص يلقاها كل مكتوب 
ليعمّق فحواه وأحيانًا ليدسخه. بما في معنى النسخ من تکرار وإلغاء. إن كل 
نص مكتوب يحمل أيضًا إمكان الدفاع عن ذاته لا يحملها في طياته فحسب؛ 
وإنما كذلك عبر إسهام الآخر. هذا الطرف الآخر الذي يكتسب النص وجوده 
في حضرته» إنه هو القارئ أو املق 200 

وفوق ذلك ألا يتّمن الكلام نفسه عناصر وقيم تُنسب إلى 
الكتابة» تجعله أيضًا خاضعًا للتاويل والتعددء ألا يستند إلى نموء ألا 
يعمد إلى التوليف أو الإلشاء ألا يضمن مسافات أو فواصل تنتظر 
من القارئ أو المتلقي أن بملأها! ومن هنا يصل ديريدا إلى أنه: سواء 
تكلمنا أو كتبنا فإننا لا نفعل سوى أن نرجع إلى إجراءات متنوعة 
للكتابة عا يجعلنا على وشك أن نقول أنه "في البدء كانت الكتابة" 
بدلاً من عبارة الكتاب المقدس التي تقول "في البدء كانت الكلمة". 

أمّا إزاء علاقة الدال بالمدلول فإن الفكر اللغوي عند دوسوسير يقوم 
على مفهوم العلامة التي تتألف من الدال و المدلول وتصبح افيمنة فيه للدال 
الذي يشير إلى الحرف المنطوق» إلى الكلمة المنطوقة؛ إلى الصوت الذي يغدو 
أقرب إلى الحقيقة, إلى المعنى. في حين يتعرض الدال الذي يشير إلى المكتوب 
للقمع من قبّل الصوت؛ يتعرض الصمت للقمع من قبل الكلام. 
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مع هذه الف يمنة تختفي أوجسه للاخمستلاف, تختفي مسافات 
ضرورية وخلاقة لإنستاج المعنى محاها ما يسمى بامتياز الصوت على 
الكستابة. وهسنا يستحرك ديريدا لتحرير السدال مسن تفسرعه عسن 
اللوجوس» عن الحقيقة المطلقة, عن المدلول الأوَلي. وهو تحرير 
لا بممكنه أن يستحقق دون إصابة شاملة لمنطق العلامة الذي ترجع إليه 
الكتابة. 

إن دي سوسير يؤكد في منطق العلامة أو الإشارة اللغوية على 
طابع "الاعتباطية"- بمعبنى انتفاء وجود باعث منطقي لاختيار 
مسمى ما لشيء بعينه. عدا بعض الكلمات التي يرتبط فيها المسمى 
بالصوت المرافق لحدوثهاء كأسماء الأصوات وأفعا ها مثل فحيح» 
خرير. 

وكذايجعل اللغة والكتابة يشكلان نظامين متميّزين 
للعلامات: ويجعل علّة الوجود الوحسيدة للكتابة هي تمثيل اللغة التي 
تخترل عنده في الصوت أو الكلام. فمادة اللغة تتحدّد عنده بالتقاء 
الكلمة المكتوبة والكلمة المنطوقة إلا أن الأخيرة هي وحدها التي مل 
هذه المادة, وهي التي كل موضوع التحليل اللغوي. ومن هنا 
يتسناول سوسير الكتابة بوصفها تشويشًا للكلام فعلى الرغم من أفا 
غيل له فاا قدد نقاء نظامه. 
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ولكن سوسسير السذي يجعسل من الكتابة شيئا ثانويًا إلى الصوت- الذي 
مدل الأاصل حينئذ- يعود إلى الكتابة نفسها لكي يشرح العناصر 
اللغوية بها هي أصوات» لكي يوضح قيمتها التخالفية التي هي طبيعتها 
الأصلية. فلكي يشرح هويّة عنصر ما صوتيًا وكونه لا يتحدد إلا 
باختلافه الصوى عن غيره من العناصر يلجأ إلى الكتابة لبيان الأمن 
رغم أنه قرر أنهاانوية وغير ممثلة للكلام أو للصوت. إنه يقول يقول 
أن الحرف ”© يمكن أن يُكتب بطرق مختلفة ما دام يتميز عن الحروف 
ل cd dû «f‏ 

فليس هناك ملامح أساسية له يلزم الحافظة عليهاء إذ إن 
هويته تعالقية صرف وكذا الطبيعة الصوتية هذه العناصر في اختلافها 


عن بعضها. ظ 
وعلى هذا يفهم الكلام بوصفه شكلاً من الكتابة ومثالا للآلية 


ولعل نظرة سوسير هذه تعود إلى أنه لم يَْنِ نظرته إلا بناء على نمط من 
الكتابة بعينه, هو ما تعرفه الحضارة الغربية من نحط قائم على الكتابة الصوتية 
أو الأبجدية التي يتم فيها إعادة إنتاج سلسلة الأصوات المتعاقبة في الكلمة؛ وهو 
مايخسلف بالتأكيد عن نُظُم الكتابة الأخرى(الأيدوجرامية) ومنها تلك 
التي يتم فيها تمخيل الكلمة كلها بعلامة وحيدة لا صلة لها بالأصوات التي تتالف 
منها الكلمة, كما في افيرو غليفية القدبمهة: والصينية واليابانسية 


الحاليتين. 
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وهنا وبعد أن يقلب ديريدا هذه الشالية (صرت. كنابة) يعفب عله 
الكستابة هي الأصل - لا يقدمها برصفها ما تعارف الجميع عليه حيونها. وائن 
يقدمها برص فها (الكستابة الأصاية). أو الكنابة العامسة. أو 
(الأركسي كتابة- عا لانن انح '1): إنها "أية تمارسة من التفريق والإبضاح 
والفصل والمسافات". وبهذا الشكل نشمل كسل أشكال التسجيل 
والسسك؛ من كتتابة القرانين إلى تذكر الأحلام وشق الممرات عبر الغابة. 
وعلى هذا النحو يقدم ديريدا تصورًا آخر للكتابة يبثق من داخل الكلام 


سادسما : لا شيء خارج النص: 1 ٠‏ 

تبدو هذه العبارة "الدريدية" الهامة على رأس العبارات المسّاء 
فهمهافي فكر ديريدا. وهذا عددما يتوَهم منها إعلاء 
شأنالنص على حساب الواقع الخارجي أو إهمال العناصر المادية 
الخاررجية وع لم الأخذيمافي تحليل اللتصوصء أو 
ما إلى ذلك من أشكال فهم تعود لاتجاهات ينقضها ديريدا ويرفضها 
أصلا. 

إن العسبارة لا تعني مطلقا نفي أهمية التاريخ أو المرجع والواقع. 
وإنهاتعني أن كل ذلك مُصْطلعٌ به في "داخلية العمل"- كما يقول 
كاظم جهاد- فيما يدعوه ديريدا ب"تاريخه الداخيلي"42, إنه ينقض 
أصسلا هذه الشائسية التي تجعل من النص قابا للواقع. وتجعل من الوافع 
حَكَما في السنص؛ ومسنه يُسْتَمَّد الدليل على صحّته إنه يفكك مركزية 
الواقع في مقابل النص. 
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الال )لاف الذي ينتج عن استمار عناصر التمزيق ونقاط 

بطع في النص ومتابعة فجواته. وبالتاي تصبح إمكانية المعابي الأخرى 

في أمكسنة أخسرى وأزمنة أخسرى شرطا هويته, وبذلك تغدو الظروف 

الخارجسية (داخسل العمل) وليست خارجه. إذ لا يمكن أن يعني العمل 
إلا بفضل "الخارج” . 


0 ّ 
سابعا: ديريدا ليس عدميا: 
يحدث أن يثور تساؤل في وجه التفكيك, وبالأحرى اعتراض قوامه 
ت 1 َ 5 هه . و 2ض ٤‏ : 28 7 
الحقيقة» ويرفض التاريخ» ويسّوي بين الخطابات المختلفة, فلا تختلف الروايات 
والقصص عن الكتابات الفلسفية أو التاريخية أو الدينية أو السياسية ‏ ويفتح 
الباب أمام وجوه القراءة وسوء الفهم لتوجيه النص كما نشایء كما يشكك في 
قيمة كل القيم. , بيْدَ أن مطالعة التفكيك ومستابعة مواقف ديريدا 
وعلاقته بالقضايا والمواقف السياسية والاجتماعية لا تقدمه مطلمًا بو صقه 
عدميا. 
(*) الاع قم df Ance dJ‏ : هو مصطلح عاص صاغه دريدا يلف عن الا 
«Differ Ence‏ اجون العماب يسهدون في رسعه العري حت يجسدوا هذا الاخعلاف. المنهم دن 
رهسو مصطلح رئيسي في فكر ديريدا لى ولالات خاصة:ء نشير منها 
كم برهم فا تهر ف السا ف لصوت وغ بطر قط في الكت و 
حول بعض الأيعاد والدلالات يراجع: 
فة جاك ديريدا. ص 86 : 90 129. 


- سارة كوقمان وروجي لايورت: مداخل !ف 


5م ص60: 65. 


إلى أنه يسن أن هذا الا لاف بن 


1149 | 


إن التفكيك الذي يدعو إليه ديريدا لا يرتبط (باهدم) أو (التدمير, 
قدر ما يرتبط (بالخلخلة)؛ قدر ما يرتبط يامعان النظر في تلك المتضمّنات الني 
رسيت في لغتنا واحتلت منها ومن تفكرنا موقع الثقة المطلقة. 

ولنقل ثانية إن ديريدا يرفض تنحية الم ركز تماما من البنيةء فهو يقول: 
"أنا لم أقل أنه ليس هنا مركزء أو أننا يمكن أن نستمر دون مركز. إن أعتقد أن 
المركز (وظيفة), ليس وجودًا عمزءط؛ أو واقعا 21721100 وهذه الوظيفة لا 
بمكن الاستغناء عنها "230 إن فقد المركز ليس نوعًا من الإيجاب. وكذا مع نزع 
مركزية اللوجوس فإن ديريدا لا يستغبي مطلقا عن (الذات). إنه يقول: "أن لا 
دمر الذات» أنا أعين ها موقعًاإأمرضعها). فعند مستوى معين لكل من 
التجربة والخطاب الفلسفي والعلمي, لا يمكن للمرء أن يستمر دون فكرة 
الذات. إنها مسألة معرفة من أين تأ وكيف تؤدي وظيفتها. "040) 

التفكيك عند ديريدا لا يجعل من (الحقيقة) ميراثًا ميتافيزيقيًا 
بالياء أو يمحل منهامجرد مجموعة من القيم والمعتقدات 
التي تشيع بين أعضاء ب"مجتمع تأويلي" بعينه فهي كما يقرر 
"كريس توفر نوريس”" تحافظ على نبض النقد التنويري وتلتزم بقيمه 
وعلى رأمسها إخضاع قيم هذا النقد نفسه ومنظوماته ومفاهيمه 
المؤوسسة للعساؤل22؛ فهو يهاجم في الحقائق إطلاقهاء وما ورائيتها 
المشضروعة بذاقا ولذاتقا. وكان ديريدا على الدوام حريصا على عزل 
مشروعه عن المواقف العدمية واللاعقلانية. إنه لا يلغي (الحقيقة)» 
ولكنه فقط يضعها موضع التساؤل الراديكالي (الغوري). يقول 
ديريدا: "في كستابابي لم دمر أو مَبَحَدَى أبدًا قيمة الحقيقة (وكل القيم 
الرتسبطة يمسا)- ولكن فقط أعسيد توظيفُها ضمن سياقات أكثر قو 
ارحب وأغنى "09 
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وهو في 0 يؤمسن بحرية التفكير وضرورته. ولا يرى سببًا لأن يعخلى 
هو أو أن يسَخَلى أي شسخص آخر عن (جذرية العمل النقدي) بحجة أنه 
يهازف (بإجداب العلم) أو الإنسانية أو التقدم... (إن مجازفة الجدب 
والإجداب هيء دائماء تمن وضوح الفكر). 

كذا يدافع ديريدا أمام من يتهم التفكيك بأنه يحاول بطريقة ما أن 
يجهز على الاختلاف بين أنواع الخطاب الباحثة عن الحقيقة بشتى أشكاها 
(الفلسفية, التاريخية, العلوم السياسية» ) وبين أنواع الخطاب ذات الطبيعة 
الشعرية أو الخيالية: والتي لا تعمظهر فيها الحقيقة كأفق مباشر أو رئيسي 
للتَقصّي. ويزيد ديريدا بأنه أبدًا لا يزيل الفروق بين الأنظمة المختلفة للكتابة 
المتخسيّلة, كما أنه لا يعتبر القوانين» الدساتيرء إعلان حقوق الإنسان» لا 
يعتبر كل هذه الأشياء أو مثيلاهًا متشابكة مع الروايات إنه فقط يذ کر بأفا 
يست “وقائع طبيعية", وبافا تعدمد أيضًا على نفس القوة النيوية التي تسمح 
للمتخيّلات الرّوائية أو الاختر اعات الكذوبة أو ما شابه بالحدوث*“. 

وفوق ذلك لا يهمل التفكيك قضية (المسئولية التأويلية) إذ يوصي 
بان ترا النصوص في ضوء اعتبار مفاهيم مفل (النية الطيبة» الانتباه 
للتفاصيلء...) بشكل بمنعها من التحوّل إلى مجرد ألعاب عالية الصقل» أو 
شهادات مفتوحة لكل أنواع البذخ القرائي. وكذا يقرر أن (قصدية المؤلف) 
عملت دومًا على (حماية القراءة)» وليس فتحها. إن الانتباه إلى هذه القصدية 
دعامة حماية لا غنى عنها لذي فعل تأويلي يحادر أن ينمو في أي اتجاه يشاء أو 
يعطي لنفسه الصلاحية بقول (أيّ شيء). إن ديريدا على العموم يثير قضايا 
المسئولية الأخلاقية جببًا إلى جدب مع الأسئلة الإبستمولوجية المعرفية ° 
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لحدائة 
١‏ 


لمفهر بتعدد سبي 
فهوم ر 
د | 
تعد 
سة : 
للفظة ف العربي ۰ 
اد 
17 | 
ل 
/ سس 
ثانا ال 


1 
بن سا 
یلا امس 
لغا: ۱ + 
٠ ۳‏ 


(1 
(2 
3 
(4 
(5 
(6 
7 
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7 الة أيست ججدلة 
إن مساألة الحداثة جدلا حول كلمات. بل حول المعابي والأفكار لي 
,يريخ إن العالم عالم أسماء. وإذا انترعت منا الأسماء فإن عالنا يتزع نا ٠‏ 


أ وكافيوباث. 


3 ٠ اأ“‎ ١ Sle £ 

اولا: لفظة اللحداثة: تعدد المفهوم في العربية بتعدد سياقاته. 

مفهوم ( الحدائة ) مفهوم شديد الالتباس. وذلك نظرًا لتعدد 
السياقات التي يُسْتَخدم فيهاء وينبع قدر أكير من هذا الالتباس من خلطنا بين 
هذه الدلالات رغم افتراق السياقات» وإضافة لعدم تجانس المفهوم فإنه ينسم 
بالنسبية في أغلب الحالات. ومن ثم علينا أن نحدد بعضا مما يدور بأذعان”؟' 
عندما نطالع هذا المصطلح. 

في نصوص التاريخ يرتبط مفهوم لفظ الحدائة (بحركة الزمن) من 
الماضي البعيد إلى ماض قريب أو إلى الزمن الحاضر؛ إذ لاغنى للتاريخ نفسه 
عن مفهوم الزمن؛ بل انه ليد من حيث طابعه العام (لتابعًا زمنًا). أو ربعا 
للأحداث بحتابع الزمن. وعندما يان ف نص من نصورص الإصلاح الاجتماعي 
يكون ألصق بفكرة (التغيير). أما في عرف الفنانين والباحثين ورجال الصناعة 
ونحوهم فربما كانت الحداثة مرتبطة (بالابتكار). 

أما الحدائة فى غرف رجال الدين فلا يمال ها في العقاند ولا 
العسبادات: فهذان الحقلان لا يقل فيهما إحداث شئ إلا مع وصف صاحب 
الحدث بالمروق والخخروج. ولكن يختلف الأمر في المعاملات إلى حد ماء وربما 
فسبل "الأمر انث * تحت عنوان “البدعة" غير أن كل "محدثة” “بدعة' وكل 
"بدعة" "ضلالة". 

واهسام هنا هو الإشارة إلى 
ومجالات الإنتاج الأخرى كالفنو ن والبحث والصناعة 


أنه رغم شدة EET‏ بن جال الدين 
إلا أن العامة من 
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الناس قد تلتفت إلى هذه الدلالة المستمدة من السياق الديني وُحَكنْها ف 
أمور الفن والفكرء غير واعية أنها بذلك تُحَكم مفاهيم يجال ٠‏ معرلي في مفاهيم 
محالات معرفية مختلفة؛ ويكفي اختلاف السياق بينهما لانتفاء نقل الحكم. 

وفى حقمل العادات والتقاليد الحداثة أيضًا مستهجنة؛ كما كانت لي 
حقل الدين, ومن ثم تأخذ الكلمة في هذين الحقلين- بالتكرار والتواتر- 
دلالات نفسية غير إيجابية» تعود بالسلب على المجالات الأخرى. ولكن هذا 
الحقل الأخير يُفَصمَل أن يعطي للبدع اسمًا آخر لتصبح (مظاهر الحداثة) 
(تقاليع)؛ فيرتبط المعنى (بالغرابة) أكفر من ارتباطه بمفهوم (الزمن). 

ومصطلح الحداثة ترجمة للمصطلح الأجنبي Modernism‏ الذي يعني 
اتجاما محددًا وحركة معينة ها أبعادها الفلسفية والتاريخية والثقافية المحددة في 
أوربا على وجه الخصوص. ولولا شيوع هذه الترجمة لكنا قد اخترنا ترجمتها 
بالحدائية © ليسهل التفريق المنهجي الدقيق بينها وبين ال رانم إءله»N‏ التي 
تترجم حينئذ بالحداثة: والتي تشير إلى فعل مطلق, لا يرتبط بفلسفة معينة ولا 
يتقيد باتجاه محدد. بل بمكن له أن يتخلل سائر العصور الأدبية والفنية, فتظهر 
فيها فترات من الحداثة, دون أن تتركز في تيار واحدء أو تنتظمها حركة 
فلسفية ذات أبعاد ثقافية. ۰ 

وعلى هذا النحوء لا يمتنع أن نرى وجوهًا من وجوه الحداثة في 
فترات ماضية» شريطة أن نرى فيها بعضًا من ملامح الحداثة المعاصرة: وبعضا 
من المبادئ التي تحقق جوهرها الأصيل؛ كتفجير قيمة السؤال في الفكر 
والمجتمع والثقافة, وعدم التواني عر ره Sa‏ 
جامد أو قيمٌ ماضوية لا قي ما بى من القديم إلا لقلدمه , غير ناظرة إلى 
مواءمته أو صلاحيته. 
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مئل هذه الآراء عندما تبزغ متمردة على القيم السائدة التي اكة سبت 
ولابع السطحية والاستخدام الآلي الذي فقد القدرة على الإحساس حتى 
بحركسته الذاتية, مثل هذه الآراء تجعل الحركات التي تنادي بذلك حرركات 
حدائية في عصرهاء ولا بمتنع أيضًا أن تمنحّ الحداثة المعاصرة الدَّرْسَ والمرجعية 
والسند. ) 

ومن هن يمكننا أن نتحدث عن حداثة شاعر قديم مثل أبي نواس› 
وحدائة المتنبي, وحداثة المعري» أخذين في حسباننا واقعهم التاريخي المتعين 
والشروط الثقافية له. وبمكننا أيضنًا أن ننظر إلى الحركات الأدبية والفكرية 
القديمة التي أعلت من شان الانقل وقيمة الإنسان, ومسئوليته عن واقعة وعن 
الكون ومسئوليته عن اختياره» واستجابته لدوافع الإبداع الخلاق: والتمرد 
الصادق» والإحساس بأزمة حضارية أو ثقافية وضرورة تجاوزها- يمكننا أن 
ننظر مئل هذه الحركات بوصفها حركات حدائية في عصرها. غير أن 
'الحداثة" تبقى أولاً وأخيرًا حركة معينة في الفكر والفنون والآداب على وجه 
الخصوص. ونحن عندما ننقلها إلى العصور القديمة إنها نحاول استكشاف 
(المفهوم والرؤيا) التي تطرحها هذه الحركة في تلك العصور والفترات بوصفها 
تقام (قيمًا تقدميةً) تدفعنا نحو مستقبل أفضل. وهذه الحداثة كحركة أدبية 
وفنسية مخصوصة هي نفسها التي جعلتنا نلتفت إلى هذه (الروح) في الإبداع 
القديم, بل إن الوعي النظري نفسه بعلاقة القديم بالحديث مَرَدُه إلى هذه 
الحركة المعاصرة "الحداثة". 


ثانيا: النشأة: 
يشسير مصطلح الحداثة ممونمعع7100 إلى اتجاه عام نشا في الغرب, 
وحمل معظم الفنون والآداب من شعر ورواية وقصة وموسيقى وفنون تشكيلية 
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وعمارة أزياء وسلوك. وشملت الحدالة-كاتجاه أدي أو حركة عامة-- حر كات 
اصغر بدا تاثيرها واسعًا؛ كالرمزبة والتاليرية والتعببرية والمستقبلية وكا 


السسسربالية والتكعيبية وغيرها. ومن ثم لو مك الحديث عن الحداثة بوصفها 
حداثة واحدة؛ إذ هي بعلبيعتها تأبى التطابق» وإنغها نتحدث عن حدانات مختلفة 
تترافد مما رتتقاطع تتسع دائرة انتشارها أحيانا وتضيق في أحايين» كما 
تتفاوت درجة تأثيرها بحسب أنماطها وظروفها التاريخية وسياقها الثقافي. 

وقد يبدو للرهلة الأولى افتراق هذه الحركات واختلافهاء ولكن 
النظر إلى تسراكم هاه الحركات حول مسمى واحد؛ هو كوثها حركات 
"حدانية", أو نجمعها حو له أو حتى اقترابها منه_ ينبى عن وحدة جامعة 
وخيوط تصل مما بينهاء وماء واححد يسرى في العروق؛ فالاختلاف هو اختلاف 
تر هو تعدد التفصيلات التي تعطي كلها معًا- متر اكبة متواشجة-المنظر 
الكلي والصورة العامة. 

ومالسعى إليه هو استلهام هذه الروح المامعة التي تسکن هذه 
الحركات مكولة هذا الاتجاه الأدبي الفني الفكري» عملنا هو اكتشاف وحدة 
هل! الاء المحعدد» للوقوف على ملامح الصورة العامة الكلية التي نحن ف حاجة 
إليها نقديا- في هذا المقام- أكثر من الوقوف عند الحركات المتعددة لي 
تفصيلاتًاء جا بدو معه هده الحركات جزرا معزولة. 

0 ولعل الوقوف على هذا الروح العام وتلك المبادئ الكبرى التي 
تسكن معظلم المنجز الإبداعي الحدائي- يجلو لنا ضرورة هذا التعدد وركا 
ریه فالحداثة لا تعرف شكلاً معنا قابلا للتناقل عبر الزمان والمكان» بل 
الحدائة الدقة تتولد داخل الجتمع» وضمن ظروفه التاريخية وسياقه الحضاري 
ووضعيته الثقافية» شريطة الحفاظ على هذا الجوهر الحر المتغير الوثاب» الذي 
يقود إلى الإبداع آخر. 
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ومسن هسنا لن تكون حدالة النموذج الغربي هي حدالتناء ركذا لن 
يوزابق حدائتنا مع المعالم الحدائية في ترائنا الإبداعي القديم. كل ما يمكننا أخياءة 
هو روح الحداثة وقوانينهاء درس التاريخ والحركة المسعمرة في الرمن, 

أمَا عن التأريخ لنشاة الحدالة؛ ففد شهد القرن الفامن عشر في أوربا 
مولد الحدانة الأوربية, كما كان مهادًا لمولد الأفكار النقدية ذات القيمة 
الجدلية؛ كالديمقراطية وفصل الكنيسة عن الدولة, وإغهاء الامتهازاث الملكية. 
وحرية المعتقدات والآراء, وكان القرن التاسع عشر ذروة الإحساس بمذه 
الحياة في اختلافهاء فشهد ذروة التحديث وأزمته. حيث ساد مشروع الهدالة 
مفاهيمٌ الإبداع وقيم الاكتشاف العلمي والتميزٍ الفردي بوصفها أمورا تمال 
غاية التقدم وفهاية مطاف التطور. ومن هنا نادت الحدالة بشعارات خملابة من 
مثل: الحرية» والمساواة, وقدرة الإنسان العقلية؛ وآمنت إبمانا قاطعا بقدرة 
الإنسان على فهم العالم, والحياة» والذدات والتقدم الأخلاقي وإدراكه. وأمدت 
يامكانية حلول العدل وتحقق السعادة للإنسات. 500 حول مفاليات 
مغفرية مسن مثل فكرة التقدم والتطور, والإيمان بمستقبل أفضل؛ والتحصيل 
المعرفي, والتصنيع» والتحضر. وأعلت من شان المسئولية الفردية» ولشر ررح 
التسامح, والمساواة العرقية, والاجتماعية» والاقتصادية. 

ومع بدايات القرن العشرين بدأ الشعور بانعدام اليقين فيما يتعلق 
بالقيم والأفكار التي أرست أسس امجتمع الحديث. وطفى إحساس ب"الشك" 
في حتمية التقدم؛ المبدأ العظيم للحضارة الغربية. ورسّخت الاكتشافات 
الحدينة قيمة الشك في كل ما هو يقيني وزعزعته, وضعت اليفينيات موضع 
تساؤل . 

ويحدد "د.ه لورانس" بداية الحداثة كحركة أدبية وفنية كبرى 
بسنة 1915م حيث شهدت فاية العالم القديم ( بالحرب العالمية الأولى ). 


] 163 [ 


وترتضي 'فرجينسيا وولف" عه 1910م بينما يختار إزرا باوند” 
عام 2م وهر العام الذي تم فيه زدشين اللزعة التصويرية- إحدى أهم 
الحداثة- في إنجلعرا. ويختار "و _ و . ویلز" عام 1905. ودارس 
للحداثة مثل "هاري ليفين" يرى إن مَنَ الحداثة كان بين عامي 92م 
4. ويُفضّل "ريتشارد إيلمان" عام 0 كبداية لعنفوان الحركة. 
ولا كان لكل رأى مقوماته ودعائمه فقد جعل "ديفيد بر وكسر' 
لمق د الأربعة بين 1890م 1930م هي الفترة التي شهدت ميلاد اعدالا 
الورفت نفسه لا يمكننا الشك في قيمة 


وذروقا كاتهاه أدبي وفني. ولي 
التحولات الكبرى التي اعترت هذه الفترة فأكسبتها ظروفاً فكرية وتارينية: 
لقد انتهى العصر الفيكتوري لي إنجلترا- أحد أبرز بؤر الحداثة الأوربية إن م 
يكن أبرزها- انتهى في عام 1. وانتهت فترة الحكم الانتقالية لإدوارد 
السابع في عام 1910م؛ وكذا وقعت الحرب العالمية الأولى فَرَسّخت اعتقائً 
سبق إليه طليعيو حركة الحداثة؛ مؤداه: أن الحضارة الغربية تنطوي على خطأ 
ماء وأن الأدباء والفنانين تخلوا عن إدراك هذا الخطأء وأن صيغ الفن الموجودة 
والمتداولة لم تكن فقط عاجزة عن الدفع إلى علاج الخطاء بل ربما عاقت قار 
المرء عن رصده وتقييمه. وفي هذه الفترة أيضمًا تواترت الإبداعات المتميزة الني 
احتلست الصدارة في إيسداع الخدالة, ولمنجز العالي فيما بعد منها روا 
"يوليسيس" ل"جيمس جويس"؛ وقصيدة "الأرض الخراب" لات .ان 
إليرت" وديوان "جوزيف ماريا ريلكه " المسمى "مرائي دوينو": وکلا رواب 
با عن الزمن النضائع” ل مارسيل بروست". 

وم تكن الحدائة صوئًا شاردًا في الفراغ, لقد كانت قرينة ٠‏ 
ومدارس كبرى في الفلسفة والعلوم الإنسانية و الطبيعية؛ غَيت معرفتنا بالعام 
وبالمجتمع وبالفرد وأبعاده الداخلية. لقد نشطت حر ئن علمية جديدا 
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"شين "و نظريته لي النسبية وشات معرفة علمية ازاحت عقلانية القرون 
الرسعلى لتت خط فواعد المعرفة والفكر السابق عليها وتثبت بدلا منها 
تصورا جديا للعا)» تحكم حركته الدالمة قوانين أخخرى. لقد دسفت الفيزياء 
اليل ب تماسك الأشياء. وم يعد لقعلعة المعدن أو الخشب التي فسك بما. لقف 
ونبها أو نقيم عليها أركان أبنيتنا هذا التصور الظاهري بتماسك مادقاء بل 
م نا ندرك أنها مُرَكبة من مجموعة من القرى؛ قوى المدب وقوى السافر بين 
ذرانها وجزيئاتها. لقد اختلف وعينا بخصائص الأشياء نفسها. 
ابعناء قامت الحداثة مع مفكرين وضعوا الثوابت التي يقوم عليها 
امجتمع الفربي, من حيث النظام الاجتماعي, والدين والأخلاق على محك 
العساؤلء محدثين قطيعة متعمدة وأبدية مع الأسس الترائية هذه الثقافة وما 
تشمله من فنون وفلسفة؛ فنجد في صدارة المشهد "دارون" 
(1805م-1882م) في الأحياء والفلسفة, و"نتيشة" (1844م-1900م) 
في الفلسفة والأخلاق؛ و"ماركس" (1818م-1883م) في الاجتماع 
والسياسة والاقتصاد., و"فرويد" (1856م-1939م) في علم النفس 
التحليسلي؛ و"جسيمس فريزر" (1854م-1941م) في علم الأساطير 
(الميشولوجيا)؛ وعلم الإنسان(الأنئربولوجيا). وتعود أهمية رواد مغل هؤلاء فيما 
يفول "ديفيد بروكس”"07 إلى أفهم قادوا إلى فكر مختلف بعالم مغايرة: 
- إذ كان المفهوم الذائع (للإنسان) قبل "دارون" هو الملاك الغابط إلى الأرض 
رصار بعد كتابه "أصل الأنوا ع"- صدر عام 1859م- لا يعدو صورة فرد 
من سلالة أرقى. 
> وإذا کان المفهسوم الشائع (للتاريخ) قبل "ماركس" هو أنه شيء يستطيع 
الفسرد أحيانًا أن يلعب فيه دورًا حيويًا صار في جانب كبير مله بعد كتابه 
'رأس المال" رد فعل للمتغيرات الاقتصادية. 
- دكسان المفهرم العام (للفعل الإنساني) قبل "فرويد" يرتكز على التراض 
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معرفة الإنسان بنفسه واقتراض حضور ذهنه؛ ولكنه بعد كتابيه “تفسو 
الأحلاه" و"علم الأمراض النفسية العامة" لم يعد بمقدور المرء أن يعرفى 
سوى الأسباب الظاهرة لمثل هذا الفعل. 

- وكان المفهوم المنداول (للأخلاق) قبل "نيتشه" هو أنها قانون راسم لا 
يُممارى فيه ولا يُشَكء قانون يؤمن بإله قائم بذاته خارج كيان الإنسان, 
ومن ثم لا يجوز عليه الفناء. ولكنه صار بعد كتابيه "هكذا تكلم زرادشت' 
و "العلمالمسرور " "he Gay science‏ ضَربًا من الوهم الضروري 
الذي أبدعه خيال الإنسان, ومن ثم يجوز عليه التبديل تبعًا الحاجة هذا 
الإنسان. 

- وكذلك على المستوى الفكري تحيلنا الحداثة على تاريخ انتقال امجتمعات 
الأوربسية من العصور الوسطى إلى قيام المجتمع الرأسمالي البورجوازي عبر 
مجموعة من الصراعات والثورات والإنتاجات الفكرية) التي غيّرت من 
نسيج الحياة. 

وإذا كان الحوار اليومي والذوق والسلوك قد عكس هذه التغيرات 

متواكبًا معهاء فليس من الطبيعي أن يقف الفن بعيدًا عن حركة الحياة» متواريًا 

خلف أساليب عتيقة من المعالجة ورؤية الحياة. ومن هنا كان حتمًا على الفنانين 

ابتكار لغة جديدة تقدم منطقا جديدا للتفكير وتقييم الأمور, لغة تقدم الصوت 

الجديد والرؤية المغايرة. 


ثالعا: الحداثة مبادئ أساسية: 

وفيما يلي عرض لبعض المبادئ الأساسية التي نراها جوهرية في نطاق 
الحدالة, والتي يعد غيابها غيابا لجانب هام من جوانب الصورة وإغعلالا 
بالمشهد الكلي. قد يسازع أحدّ هذه المبادئ أو بعضها الْاةٌ ما, لكنها معا لي 
ترابطهاء ومع الوعي النظري بذلك تشكل اتجاه امحهداثة في الأدب والفن على 
وجه الخصوص. 
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ترد الأنا: 

تبعق الحداثة كما يقول د.جابر عصفور من اللحظة التي تتمرد فيها 
پان“ الفاعلة للوعي على طرائقها المعتادة في الإدراك. سواء أكان إدراكها 
بنهاء من حيث هي حضور متعين فاعل في الوجود, أو إدراكها لعلاقتها 
بواقعهاء من حيث هي حضور مستقل في الوجود. 

ويقوم هذاالتمرد-الذي تقوم به الأنا- على ما يسمى بالوعي 
الضديء وقوام هذا الوعي إحساس الأنا بأن ما أنجزّ لم يعد يكفي» وأن ما هو 
واقع يمثل عائقا أمام تشوق الأنا وأحلامهاء وأن القيود صارت كثيرة, وأن 
لهوية””2 تعمزق بين نقيضين أو نقائض متكثرة, وأن الأفق يخايل بالوعد. 

وبمثل هذا الوعي الضدي علامة فارقة من العلامات التي تؤسس 
الشروط الملازمة للحداثة؛ ذلك أنه وعي مناقض لصفات الإطلاق واليقين 
والتسليم والنقل والإجابات الجاهزة» والقوالب المتكررةء والذات العارفة 
بكل شيء. هو وعي يستبدل بالمطلق الدسبي, وباليقين الشك, وبالإجابة الثابتة 
السؤال الدائم. 

ومن ثم يؤسس هذا الوعي الضدي نفسه بوصفه وعيًا إشكاليًا( 2 
يسرى في الشك علامة العافية وفي السؤال شروط الوجود, وفي النفي دلالة 





)( الأنا: أن هي ضمير المتكلم. ومنها تاي كلمة (الأنا) التي تشير - كما عند الفلاسفة المسلمين- 
إل (النفس امذر كة)؛ هذا الجوهر القائم بذاته. ويبدو تكرار هذا المصطلح في أدبيات الحدالة للتعبير عن 
(الإنسان في ظل الحداثة)- يعود إلى تصور أصيل في الحداثة نفسها؛ تصوّر يجعل الإنسان في مواجهة العالم؛ 
(الأن) ل مقابل رالاأنا)؛ النفس في مواجهة العام الخارجي. ۰ 
' ") اموية: ولعني بالهوية: عيْنيّة الشيء وخصوصيته ووجوده المتفرد. ما به يتحقق للشيء وجوده 

صيل 


لإفكلية: تصبح الشكلة ذات طابع إشكالي؛ عندما تطرع إلى مسائل متعددة يتوزعها نامج 
0 متغايرة, ولا ينتهي البحث فيها إلى حسم. ومن هنا يوصف الوعي الضدي حينيل بكونه 
إشواليا. 
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الحرية 605 
ول ت الأنا في الفكر الحدائي نتيجة الوضع الذي آلت إليه 


العلاقة بين الفرد والجماعة حيث اكتسبت العلاقة طابعًا صداميا”: صدامًا 
بين الفرد في امجتمع الحديث ذلك الكائن الواعي الذي سد طاقة الإنسان 
كما يجب أن يكون خُرَا ومبتكرًاء والمجتمع الذي يتحرك في إيقاع غير شخصي 
عدائي لا ۰ بمذه الطاقة. ) 
مع التسليم بوجود علاقة اتحاد بين القيمة و القوة» بين الإحساس 

بار على تحقيقه وذلك في أنواع من البطولة التقليديةء فإن القوة 
في أدب الحدائة تنفصل عن القيمة انفصالا جذريًاء ومن ثم تقطع ضرورة 
٠‏ الفعل قناعة بعبثيته» ومع إعان البطل بضرورة الفعل ليضع بصمته على الواقع 
أو يضع أثرًا على الخارطة فإنه يغدو شاكا في قيمة الأثر الذي يت ركه» بل غير 
واثق من أنه قد يحدد مكان الخارطة نفسها. 

هذا في حين كان البطل الكلاسي- فيما يقول "هاو" يتحرك في عام 
مليء بالمعنى والغاية» أما البطل في أدب الحداثة في نماذج غير قليلة- فهو 
غير متيقن من امتلاكه أو امتلاك أحد غيره نوع القوي التي يمكن أن تغير 
الوجود الإنسان» بعد أن فقد العالم الحديث الإيمان بالقدر الجمعي. وبعد أن 
كان منشغلاً بالأسئلة الكبرى حول العالم وتغييره ومعرفته» اكتشف أنه لا 
يعرف-للآن- نفسه 

يقول "د. ه. لورانس": مادامت أنا أناء وأنا أنا فحسب» ولست 
سوى أناء ومادمت وحيدًا بالضرورة: وإلى الأبد. فإن سعادن النهائية تتمثل 
في أن أعرف ذلك وأقبله وأحيا به» بوصفه لب معرفتي. ومن ثم يختلف مفهوة 
الكاتسب الحدائسي عند "ستيفن سبندر"“ عن الكاتب المعاصر, بما يفضي 
لاختلاف الحداثة عن المعاصرة كاتجاهات مُثلها أدباء وكتابات عدّة شاركت 
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ي بناء الوعي الثقافي والفني: 

_ فالكتاب المعاصرون هم كتّاب ظلوا في نطاق موروث العقلانية لا يزعزع 

زقتهم شي ؟: 

وامتلكوا هذه الأنا الممتلئة بالثقة في أنهم يقفون حارج عالم يمور بالظلم 
واللاعقلانية ذلك العالم الذي حكموا عليه بوضوح بما يملكوله من قدرات 
عقلية وخيالية. 

- وتتصور الأنا عندهم أها تمتلك الخصائص العقلانية والسياسية التقدمية الي 
بملكها العالم الذي يسعى الكاتب إلى التأثير فيه. ومن ثم يؤمنون بأنهم 
سيحولون قوي العالم احيط همم من المسارات الشريرة باتجاه مسارات 
أفضل» مسن خلال ممارسة الإدراك الثقافي والاجتماعي الأرفع للعبقرية 
الخلاقة للكاتب. 

- ويصتف الكاتب المعاصر نفسه- من حيث المسئولية الاجتماعية- مع 
المعلمين والأنبياء. فالكتاب المعاصرون هم أنبياء“ الجتمع المادي إههم 
أنبياء اجتماعيون واضحو البصيرة في عالم من الفوضى. 

- والكاتب المعاصر ينتمي إلى العام الحديث ويقدمه في أعماله» ويقبل القوي 
التي تتخلله» ويقبل قيمه الخاصة بالعلم والتقدم. ولكن هذا لا يعني عدم 
انتقاده, بل على العكس» فرعا نجد الكاتب المعاصر ثوريًا عندما يتطلب 
المضهد الاجتماعي ذلك؛ فهو ملتزم على الدوام باتخاذ المواقف في أوجه 
الصراع هذه ويفعل ذلك وفق هبادئ وضعها اجتمع؛ عليه دومًا ألا 
بتخلى عن رسالته. وعندما ينتقد ويهاجم ويهجوء فإنه يفعل ذلك كي 





( علينا أن نأخذ مصطلح النبوة أو النبؤة هنا بشيء من سعة الصدر. فهذا لا يعنى مساواة الشاعر مع 
السنبي أو التطابق بينهما قدر ما يعني العشبّه وتحمّل رسالة الإصلاح والمعرفة والدفا ع عنها وإبلاغها وتحمل 
مسسئولية الجماعة. فهر تعبير مجازي آثرنا استخدامه لشيوعه فى الكتابات النقدية؛ فنزيل باستخداها 
غربة القارى مع مغل هذه التعبيرات. 
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يؤثر ويوجّه ويعارض أو يستثير القوي الراكدة. 

- أماالأنا لدى الكاتب الحداثي, كما لدى "رامبو" و"جيمس جريس" 
و"مارسيل بروست". فإن الأحداث هي التي تؤثر فيها. فدمثل كتابتهم فن 
مراقبين يدذركون فعل الظروف المفروضة على إحساسهم. 

- إفسم يشعرون باهم مشروطون- بطبائعهم- بقيم المجتمع المادي. ويتمين 
عليهم إلى حة ما التاقلء ومن ثم الاستجابة لآثار مدل هذا الشرط في 
فنهم» من خلال: 
- السماح لقواهم غير الواعية بالانطلاق نحو السطح. 
- وتعزيز الوعي النقدي لكتابتهم ولكتابات الآخرين. | 

- والكاتب الحداثي فوق هذا يميل إلى النظر إلى الحياة نظرة كلية ومن ثم إلى 
الأوضاع الحديفة لإدانتها برمّتها. 

- إنه يعي وعيًا حادًا المشهد المعاصر, إلاً أنه لا يقبل قيمه. 


2) فضيلة التسامح: 

تكمن قيمة التسامح في قدرته على إيجاد مجتمع إنسائئ شديد التنوع 
والاختلاف؛ وتنظيمه. إيجاد مجتمع شديد الخصوبة والثراء بالفكر 
الإنسان الحر المبتكر؛ مجتمع لا تتجه باصرته إلا نحو الأفضل والأكثر حقيفة 


وصد 


6 


وعلى الرغم من وجود الجدور البعيدة لفكرة العسامح سواء في 
العصور الوسطى أو القديمة وسواء طرحّت في إطار أفراد أو جماعات أو بينهم 
وبين سات ها سياس أو :دة إلا أن التأاسيس الفلسفي العميق ها كات 
نتاج العصر الحديث حيث تم تأكيد وجود الفرد, وتعريف حق الوعي؛ 
وخضوع السياسة لسلطة وفتيةء وكذا التخلي عن كهدوتية الدين وعن نحكم 
الكنيسة في الأمور العامة باسمه. أمورٌ كديرة لم تحمل مكانها الواضح إلا لي 
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الفرنين السادس عشر والسابع عشر الأوربيين“. ومن هنا صار هبدأ التسامح 
مؤسّسًا في الحداثة وأبعادها. 

ومن حيث كانت النشأة الفلسفية هذا المفهوم في إطار ديني سياسي. 
كما عند "جون لوك" الذي كتب "رسالة في التسامح" بين عامي 1685م, 
6م ونشرها في مايو 1689م. وعند "بيير بايل" الذي كتب "تعليق 
فلسفي حول أقوال المسيح"- ومن حيث تأسس في حركاته النهائية تأسيسًا 
دينيًا قوامه حرية الضمير في سياق عالم أخلاقي يتغلب على مبادئ تأسيسه 
ومنظوره الخاصء ويجد عالميته في انبنائه على فكرة الكرامة الإنسانية في أفق 
أخلاقيء لا يحكن عد الإنسان فيه مجرد وسيلة فحسب. وإنها غاية في حد 
ذاته© , 

ولا يقتيصر التسامح على هذا الشكل الحدد الذي يقوم على مجرد 
الاعتراف بالوجود المادي للآخرء دون تعاطف معه أو تفهم له. فهذا الشكل 
بن السامح ول زال الکلام د "خارل زاركا" غير أصيل ف ماده ان 
يقوم على عدم الاعتراف بالآخر إلا وفق نظرتنا له تلك التي تحدد هويته 
وفكره. ها يقوله وما يفعله, وعدا ذلك لا نعترف بهء فيتم التعايش معه في لا 
مسبالاة وربما ازدراء؛ إنه يقوم ببساطة على الاعتراف به- هذا الآخر 
المختلف- بوصفه أمرًا واقعًا ليس إلآ. 

وإغها التسامح الحقيقي لا يكون إلا حينما نتجاوز الاعتراف بوجود 
الآخر إلى الاعتراف بما يجعله مختلفاء أي الاعتراف بفكره المختلف» ومعتقده 
وأصله ولون بشرتهء تماما كما نعترف بوجودنا نحن. والتسامح القائم على 
اللامسبالاة بالآخر أو الجهل به غير كاف. بل متناقض مع نفسه فهو يحافظ 
على وجود الأنا الأحادية تحت شكل من رفض المعرفة بالآخر. إنه لا تسامح 
مستتر . 
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. التعايش البسيط اللامبالي وصولا إلى 

إن العسامح الحقيقي هو تجاوز التعايش ۰ ل 

' - ى هه ت 0 ت . ٠‏ خر : 
الاعتراف بالاخخر وحسن استقاله. إل التسامح يضمن فهما يمن 


تعاطفا معه. ظ 
وتظلل قرة الحداثة مرهونة بقدرقًا على الاعتراف الفعلي بالتسامح 


اخقيقي الاق ولقل سائر نتائجه. ويظل مكمن الضعف وا ري 
على تحقيق انتصار فائي هذا المبدأ- التسامح - إلا أنما على الدوام تسعى نحو 
هذا الانتصار. 

) وإلى جانسب قيمة التسامح تتتاكد قيمة أخرى كبرى هي قيمة 
الإاخلاص؛ إذ ينطوي مسعى الإنسان فيه- كما يقول "إرفنج هاو" على 
مكابدة لاكتشاف الشياطين الكامنة داخلناء ولا يطالب هذا المسعى العالمَ 
ر اک من حق إشاعة عدوانية الصراحة في إبداء الرأيء إذ يصبح 
الإخلاص هو خندق الدفاع الأخير للبشرء بعد أن تداعت المطلقات وتبددت 
الأخلاق, وتفتت الأنظمة العقلية. بل إن هذا النوع من الإخلاص ليتحول إلى 
فضيلة في ذاته. بقطع النظر عما إذا كان يقود إلى الحقيقة أو ما إذا كانت 
الحقيقة نفسها موجودة“". 


3) الإحساس بالساقض: 

يحسس "ماركس" (1818م-1883م) والذي جاء قبل الحداثة 
تاريخيّاء إلا أن كفير من آراءه كانت تسير فيما انبنت عليه الحداثة بعد ذلك- 
يحسس بقوة التناقض الذي يستلب الحياة ويكاد يقوضها. إذ يبدو كل شيء 
حاملا نقيضه؛ فالميكنة المرودة بقوة رائعة لاختصار العمل الإنسائئ وإغناله 
نشاهد إفقارها وإفاكها. والمصادر الفتية» تتحول إلى مصادر للعوز, والضوء 
الخالص للعلم يبدو غير قادر على أن يشع إلا في الخلفية المظلمة من 
الجبمالة110). 
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وكذا "جان جاك روسو"(1721م-1778م) الذي بمدل السموذج 
بأمسلي للصوت الحديث» وأول من استخخدم كلمة حدالي Moderniste‏ 
لمان التي يستخخدمها القرنان التاسع عشر والعشرون يقول على لسات 
لعاشق الشاب "سان برو" لي روايته" إلويز اللبديدة": "أخل الدوار يصيجني 
بع هذه الوفرة من الموضوعات التي تعبر أمام عيني. ولا شيء ينجلب إليه 
فنبي مسن بين كل الأشماء التي ندهشني, ومع ذلك فكل هذه الأشياء تقلق 
مشاعري» فأنسي من أكون من ألتمي إليه". كذا إبماء هذا البطل إلى ححياة 
المدينة الكبرى بوصفها تصادما بين جماعات وعصابات. تدفقا دائما ومتکررا 
من الأهواء والآراء المتصارعة حيث كل واحد يناقض نفسه باستمرار 
وكل شيء عبث» ولكن لا شيء يثير الدهشة؛ فالكل معتاد على كل 
ف 

ولا تفارق هذه اللزعة "نيتشه" أيضًا الذي نجده فيما كتبه سنة 
2م ني كستابه: "ما وراء الخير والشر” نجد عالمًا كل شيء فيه يحمل 
نفيضه. ورغم ذلك فإن "نيتشه" يحتضن هذه المخاطر في استسلام حبور؛ 
فسنحن لا نكون في قلب نعمائنا إلا حين نعيش الخطرء إن امثير الوحيد الذي 
يدغدغنا هو ما لا حصر له. ورغم ذلك أيضا فإن نيدشه ليس مستعدًا للعيش 
رسط الخطر إلى الأبد, إنه يؤكد دوما إبمانه بنبوع جديد من الإنسان يبشّر به 
المستقبل»"إنسان الغد وما بعد الغد". 

وبعامة رغم عداء الحداثي للحياة, لما فيها من تناقض والتباسء إلا أن 
سه ها لا يفترء ولا يكف عن مواجهة التناقض بالسخرية والنقض. وكان 
#تسرهم وسخريتهم مصدرًا لقرقم الخلاقة. إن الحداثة هي الإمساك 
التناقضسات من قلب التناقض نفسه؛ لا تعاليًا عليه ولا ركولا سلييًا إليه. إن 
اة الأزمة هو أسلوب الحدائة في الوجود وفي البحث. 
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4) قيمة السؤال: 

الحدائة هي فعالية عَم السؤال. وهي وإن كانت شديدة الإخلااص 
لذلك المبداً إلا أنها في الوقت ذاته لا زم ولا تلعزم بالوصول إلى إجابة, 
فليست ألقيمة في أن نجيب على الأسئلة المطروحة؛ بل في أن نعيد وضع 
الأسئلة وضعًا جديدًا بطرائق مختلفة» نضع أسئلة أكثر وعيًا بمعالم الأزمة. 

فالسؤال الصحيح- الذي يكشف طبقات الوعي» الذي يستحق أن 
يُطْرّح- سؤال لا يمكن أن يجاب عنه» ذلك أنه يكشف قدر الإنسان الإشكالي 
بطبعهء إذ يدرك الحداثي أنه یعیش في عام کل ما فيه حمل بنقيضه فلا يقر له 
قرار. 

والحداثي؛كاتبًا وفنانا ومفكرًا ذو طاقة هائلة على التغيير والتباين» لا 
تحجزه العادة, ولا يسجنه الإلف, ومن ثم لا يتردد في التخلي عن دوره 
ووضعه موضع المساءلة» سعيًا لوضع آخر جديد أكثر ملائمة وتعبيرا عن 
الموقف بمتطلباته الجديدة. إنه يستطيع أن يسائل وينفي» ويسائل وينفي 
ويتحول إلى فضاء من الأصوات المتنافرة والمتآالفة في آن. 

إن قلق السؤال علامة على أننا قادرين عل الإحساس بالحياة, 
بمتغيراتها وتشابكها. والإجابة تعني اليقين» تعني الوصول» تعني السكون. 
والوصول والسكون والتوقف يعني موت الحداثة. في الحداثة, لا شيء سوى 
هدير من علامات الاستفهام تقف قبالة الأشياء. 


5 التغيير والتجدد: 

قد يهير مصطلح الحداثة شيئًا من الحساسية تجاه ذوي النزعة 
المتشددة في النظر إلى التراث وإلى الحياة في هدوئها واستمرارها المألوف: وما 
ذلك إلا لأن الكاتب الحدائي يبدأ عمله من خحظة يسود فيها الثقافة؛ فنوا 
وآدابًا وأفكارًا أسلوب ما في الإدراك, يعتاده المتلقي ويركن إليه ويصبح لا 
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كما يطبع سسائر المنتجات الفنية بأسلوبه وغطه. حينئذ يتمرد الكاتب 
لجدائي ويعمسل في أشسكال غير مألوفة تربك المتلقي وققدد اطمئنانة'3؟». 
وعندما يتمرد الفئان على الطرائق المألوفة في تصور الفنون والحياة وإدراكها- 
فإنه لا يصدم القارئ في مألوف ما اعتاد لنزوة أو اندفا ع محموم نحو 
الاختلاف مجرد الاختلاف, أو العدوانية أو التربصء وإنما يتمرد على الطرائق 
التي لم تعد قادرة على طرح رؤيته الجديدة» لضرورة نفسية ومعرفية يعيشها 
امبدع ويرى أسبابما ومهيآها. 

ولا تنحخاز الحداثة للأسلوب الجديد الذي قدمته لدرجة تنفي معها 
سار الأشكال الفنية الأخرىء» أو تصادر على غيرها في طرح رؤى مغايرة. 
فهي لا تبتغي فرض أسلوب يستعبد المتلقي مهما كانت جدته إهها لا تستبدل 
بالأسلوب الرسمي أسلوبًا آخر سيغدو رسميًا كذلك بمجرد فرضه. وإلاً لكانت 
تحطم أصنمًا لتقيم أخرى مكافاء وكانت متخلية عن جوهرها الأصيل في 
الإبداع. ونا تأي الحداثة لتطرح الجديد على الدوام تاركة الأشكال الفنية - 
تتفاعل وتغذي بعضها بعضًا لاستيلاد شكل جديد أكثر قدرةً على مواكبة 
التغيير والتجديد. 

على الحداثة أن تصارع الاستنامة إلى المألوف والسكون, وعليها ألا 
تفرح بانتصارها فكسل لخظة بعد انتصار الصراع هي لحظة من السكون 
رالوت. عليها أن تصارع حتى نفسها حتى لا تنتظرء عليها أن تظل دومًا على 
حر كتها ونشاطها وإنتاجها. 


6( التراث والتاريخ :”2 
تتخسلى الداثة عن الإيمان بفكرة التطور التاريخي الصاعد, وتؤمن 


) 0( آثرن ادمع بين العراث والتاريخ في عنوان واحد )ا ف الأول من هاضوية هي أساس الماريخ, ولا ل 
2 من تخول إلى عمق حضاري للواقع المعاش. 
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5-5 زممسيّة كونية آيّة إنسبة إلى الأن)» ومن لم ججرت في اتجاه 6 مناقضش 
للماضي السابق عليها. . ساعية نحو تأسيس قطيعة معه. ولكنها في ذات الوقت 
أفلت عليه تعيد صياغته وتفسيره متحررة من سطوة التفسيرات الموروثة. 
ومسن م زأخيل علاقة الحداثة بالتراث والتاريخ طابع المفارقة والتناقض, الذي 
هو أحد معالمها الرليسية. إنها تقبل عليه في لحظة انفصاها عنه» وتُعرض عنه في 

لحظلة اتصاها به. ويجب ألا ندسى جوهرية التفكير من خلال الأزمة في نظرة 
الحدالي للقضايا والوجود بعامة. 

ونديسن الحداثة في هذا ل"نتيشه" الذي يعو د إليه الكثير من القيم 
الفكرية والأخلاقية للحدالة. وموقف "نتيشة" الواضح والمعلن هو الهجوم على 
التاريخ والماضي؛ ويرى أن عدم القدرة على نسيان الماضي أمر لا يميز الإنسان 
عن الحيوان» بل يحجب أيضضًا طبيعة الإنسان الحقة؛ ذلك أن الإنسان لن 
يسستطيع القيام بأي عمل "إنسابي" عظيم إلا إذا تخلى عن الماضي تمامًا وعاش 
حياته من منطلقات غير تارينية, ذلك أن الماضي هو الذي يقيده ويقصيه عن 
حباة اللحظة الكامنة والحرية الإنسانية المطلقة. إن هذا الماضي يقيده ويكبله 
عن استشراف المستقبل. وعلى الإنسان إذا أراد التحرر أن ينطلق من حاضر 
اللحظة. 

ولي ضوء "استقرار" الطبيعة لدى الحيوان يَشَخَص "نيتشه" "عدم 
اسطرار ججح الإنساني بوصفه عجرا لدى الإنسان عن نسيان 05 وإذ 
يعيش الحيوان بلا تاريخ يعيش متطابقا في كل اللحظات مع ما يوجد, مكتبًا 
بأفق لا امتداد له. هكذا يوجد في سعادة نسّة. 

مسن هنا بعد "نیدشه نيتشه" القدرة على "جريب الحياة على نحو لا تارخي" 
بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة؛ بوصفها الأساس الذي يقوم عليه بناء 
احق رالا راا وكل ما هو إنساي بحق. على الإنسان أن يكون بلا 
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و_رفة تارينية مُقَيّدة عليه أن ينسى كل شيء ليتمكن من القيام بشيء هاء 
وليظلم ما يخلفه وراءه» مادام سيعرف حق ما يتكون "الآن" نتيجة لفعله. ومن 
ثم تسبدو اللحظات الإنسانية الأصيلة لديه هي اللحظات التي تتلاشى فيها 
الأسبقيات» وتمحقها قوة نسيان مطلق. 

وبرغم أن مثل هذا الرفض الجذري للتاريخ قد يكون "خادعًا" أو 
طا" لإنجازات الماضي فإنه يظل مُبَرّرًا بوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنساني وبوصفه شرطا للفعل. ويفكك "بول دي مان" التناقض ف مفهوم 
"نيتشه" عن التاريخ: ذلك المفهوم الذي يبدو على هذا النحو متعارضًا فقط 


النسيان» ويسعى سعيا محمومًا نحو الحداثة التي هي الطريقة الوحيدة لبلوغ عالم 
ما وراء التاريخ, وكانت الحداثة تطوق اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً فإن 
الحداثة تكشف عن تناقضها في هذه اللحظةء لأا بانفصاها عن الماضي تكون 
قد انفصلت عن الحاضر في نفس الوقت- فهذه اللحظة الآنية الحاضرة التي 
توسس لمشروع الحداثة ستصير جزءا من مستقبل هذا المشروع» وجزءا من 
طبيعته وماهيتهء فالآن هو الذي سيولد المستقبل. وت كل خط هي جره 
من ماضيها . 
ويجد "نيتشه" أنه من المستحيل المحرب من الماضي؛ فيكون لزامًا عليه 
أن يأب بالستاريخ والحداثة متنافرين: جامعًا بينهما في مفارقة لا تقبل الحل. 
ركذا يظل التاريخي والحداثة مترابطين ارتباط تناقض عجيب يتخطى حدود 
المقابلة أو التضاد. ويظلان معًا محكومين بكوفما مرتبطين معًا بوحدة تدمر 
ذاتا وقَدد بقاء كليهما. 
ومسن ثم يصبح "رفض الماضي" ليس "فعل نسيان" بقدر ما هو "فعل 
م نفدي" موجه إلى الذات كما يقول "دي مان". إن الحداثة تريد أن 


؛ فإذا كان "نيتشه" يدعو إلى نسيان التاريخ والماضي هذا 
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امتياز الماضي لصاح امتياز الحاضر والمستقبل. وبذلك يؤخحذ الأمر 
الانفلات من قيد القديم والإمساك 


تتحرر من 
في مجمله بوصفه ححافرًا أكبر على محاولات 
بأكثر فظات الإبداع الخلاق حرية. 

ومن هنا يتركز الموقف من الماضي في إعادة الوعي بهء بما يعني إقامة 
علاقة جدلية من الرفض والقبول» لا يستعبدها التراث» وفي نفس اللحظة لا 
لكر ار تناصبه العداء فتعيد صياغة الماضي بما يلبي احتياجاقا الحاضرة. 
ولا تقف في هذا عند ماضيها هي أو موروثها التاريخي الخاص؛ بل الموروث 
الإنسابي والتاريني كله مصدرٌ متدفقٌ تنهل منه. 

وعلى هذا لا تقف الحداثة في الفراغ بعيدًا عن التاريخ, بل نجدها 
تحتفظ بسائر ما تمردت عليه وقد صاغته صياغة جديدة أو شكلت منه موققا 
خاصًا. ومن هنا تصبح علاقتها مع الماضي أو التاريخ أو التراث علاقة حوار 
جدلي أكثر من كوفا قطيعة معه. فها هو "بيكاسو" يتعامد على إبداع رسامين 
سابقين عليه ويعيد رسم لوحام بطريقته الخاصة» أو يستخدم عناصر تكوين 
مستمدة من التراث؛ ففي لوحته (الجرنيكا)- التي يصور فيها أهوال "غارة 
جوية" أثارته إليها الحرب الأهلية التي عانت بلاده أسبانيا ويلاتها- يترجم 
'بيكاسو' موضوعه الحديث في صور وفق المنظور المأساوي الإغريقي 
الكلاسي؛ حيث الثور والضحية والسيف والشعلة المتوهجة. 
كذا يعسيد هلا الفنان العظيم رسم لوحات آخرين سابقين عليه فيعيد 
اكتشافهم واكتشاف عبقريتهم بايا في نفس اللحظة عبقريته وحداثتهء فيعيد 
صصسياغة لوحة "وصيفات الشرف" للفنان الإسباي "فلاسكيز" فى عدد من 
اللوحات المتفاوتة في التركيب والإيقاع وملامح الأشكال. 00 بين لوحة 
فلاسكيز ولوحات بيكاسو ما يقرب من ثلاثمائة عام. 

ولي الأدب يكتب إليوت قصيدته "الأرض الخراب"- أكثر القصائد 
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_اثيرًا في الشعر الحديث- ويضمنها اقتباسات إشارات هائلة, منفتحًا على 
الفنون والفلسفات القديمة والمعاصرة وسائر الفنون والآداب. وكذا يفعل 
جيمس جويس في روايته "يوليسيس" منفتحًا على عشرات اللغات واللهجات 
ففلاً عن الإشارات التاريخية التي لا تعرف لغة واحدة أو ثقافة واحدة أو 
ا بعينه. لا تعرف أدبا خاصا مكتوبًا كان أو مرويًا. 


7 الحداثة وقيمة الشكل؛ الجمال الفني: 


|- الشكل ليس مسالةٌ شكلية: 

ليس الشكل هنا مسألة شكليةء بعنى أنها مظهرية» خارجية» سطحية, 
بل هي في قرار العمق من العمق الفني. ذلك أن مصطلح "الشكل" في إطار 
العمل الفني يعني الشكل ملتبسًا بالمضمون, والمضمون ملتبسًا بالشكل. وهو 
ما يطلق عليه "الشكل الفني" واختصارًا فقط "الشكل" . ويتمثل الشكل في 
تلك الصيغة التي تبرز فاعلية الفنان إزاء مادته الغفل» مادته الخام كما هي في 
الطبيعةء محولا إياها إلى خلق آخر هو العمل الفني. 

وعندما نقصد أن الحداثة تركر في نقدها وتحليلها وتوجهها الفني على 
الشكل" فإن هذا يعني أنها تجعل هذا الشكل موضوعًا للمعرفة والبحث, 
فستركز على بنية العمل كاشفة أسرارها وتقنياتهاء غير متجاهلة بحال معاي 
العمل أو دلالاته. "فالبنية دالة والشكل يقول"15). 


ب- بين ا جمال الطبيعي وا جمال الفني : 

الجمال الذي نعنيه هو الجمال الفني (الاستطيقي), ذلك النوع من 
امجمال المعطى من خلال خبرتنا بالعمل الفني. والجمال الفني شيء يختلف عن 
الجمال بالمفهوم الشائع لدپناء والدي هو الجمال الطبيعي الذي قد توصف به 
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حديقة أو فتاة أو منظر البحر والسماء .. إلى آخره. 
واختلاف الجمال الفني عن الجمال الطبيعي لا يعني 


أحيانًا أو تضادهما في أحيان أخرى أو تعلق أحدهما بالآخر 


في بعض السياقان 
مميلة بمقاييس العامة وبا لمفهوم الشائع لكلمة الجمال» فيما يسمى "بجماليات 


ال٠1‏ فها هو "فان جو خ" يرسم لوحته الشهيرة "حذاء برباط" رالي 
اشستهرت باسم "حذاء الفلاحة", وفيها يرسمُ حذاء برقبة عاليةء حذاء قار 
متهالكاء مثني الجلد, تتدلى منه أربطته. ورغم أن المرسوم ليس فيه ما ير 
السناظرين؛ كما أنه ليس مما نتمناه في حياتنا الواقعية, رمن هنا يصبح (غير 


جميل) بالمعنى العام او ت 
فيا مليئا بالدلالات الخصبة فسنرى فيه هذا امال الفني الاستطيقي؛ فرى 


في أجزائه الداخلية الممزقة- فيما يرى هيدجر - الخطوات المنهكة المكدودة 
للفلاحة, ونرى في غلظته وخشونته قسوة العمل ومشقته. فالحذاء ثقيل صعب 
الاحتمال مفلما يكون العمل في الحقل» على جلده تقع رطوبة التربة 
وخصوبتهاء غنه يصدر النداء الصامت للأرض وعطاؤها الصامت لكَلتها. إن 
الحسذاء يكشف عام الفلاحة» وفيه تدكشف العلاقة بينه وبين مرتديه بالنسبة 
للأرض, وبدلك يكشف الحذاء عن ماهيته أو حقيقته بوصفه (حذاء فلاحة). 

رقسد يستعرض الفنان لموضوع ما من الطبيعة مثلا. يوصف لدينا 
باحمال (الطبيعي), ريقوم بتقديمه في صياغة فنية, تلقى لدينا استحسائا فا 
حینسئل- وفي إطار العمل الفسني لضبح حديئنا عن هذا الجمال الفني 
(الاستطيقي)؛ الذي يغدو #وضوعه هو بعض معالم الموضوع الأصلي وقد 
دخلت في علاقات جديدة قوامها اللون واححركة والضوء وزاوية الرؤية 
والانطباعات المثارة: إفها ذات الفنان ورؤبته وحساسيته الجمالية. وقد تدخلت 
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إعادت صياغة الموضوع الذي وصفناه سابقا بالجمال (الطبيعي). 

وعندما ننظر كذلك إلى لوحة تجريدية هي عبارة عن مجموعة من 
الخطوط والمساحات اللونية؛ أو رجا تناثر ضربات فرشاة. دون أن تقدم لنا 
وضوعًا معيتاء يمكن أن نحكم عليه بالجمال أو عدمه كما يشيع مفهوم 
الجمال. فإننا يمكن أن نجدها تحقق هذا النوع من الجمال (الجمال الفني), 
فتطرح اللوحة هذا الجمال الفني نفسه بوصفه (موضوعا) ها؛ فنرى في اللوحة 
مثلاً علاقات الانسجام بين الألوان أو الاتزان بين الخطوط وقد تقدم لنا 
التنافر أو التضاد أو الصراع بوصفها كلها قيما جمالية فنية مجردة. 


ج- ابد ا جماي الفني هو البد ا حوري لافن : 

ينطوي الفن على أبعاد عدّة؛ حضارية, واجتماعية: وتاريخية, 
وأخلاقيةء ونفسية» وجالية فية (استطيقية) إن الفن يستطيع أن يكشف 
عن ظواهر اجتماعية؛ علاقات وصراعات وتفاعلات. يكشف عن مبادئ 
أخلاقية؛ قيم. وانحيازات؛ وتقييمات. يكشف عن طموحات وانتكاسات؛ 
رغبات واهزامات. 

يكشف الفن عن ذلك وأكثر, غير أن البُعْد الجمالي رالاستطيقي) هو 
البغد احوري للفن» والذي يكسبه ماهيته, أي سائر القيم الأخرى لترفع من 
فسيمة العمسل الفني وتعلي من رصيده على سلم القيم؛ بوصفه مُنْتَجًا بشريًا 


يتداول في سياق إنساي. 


تكشف الأعمال الفنية الحدائية عن درجة عالية من الوعي بالعملية 
الفنية وقيمها الجمالية» فيكشف العمل الفني بنفسه عن موفف صريح واع من 
الفسن. فيجعل الف من نفسه موضوعا للكتابةء ومن ثم ينشغل الفن بطرائق 
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إنتاج جديدة متمردًا على الأشكال المألوفة؛ سواء بالخحروج على النوع 
السانئد؛ فتطالع اللارواية واللامسرحية وهي أعمال تخرج على تقاليد 
الكتابة الرائجة والسائدة في حقل هذين الجنسين الأدبيين» أو نجد اللجوء إلى 
صياغة عمل تشكيلي من خامات غير مألوفة. وقد نجد تمردًا آخر بالعودة إلى 
الأصول البدائية للفن والينابيع الأصلية مستلهمين روح الصياغة القديمة في 
تقد.م عمل جديد كل الجدة. 

الحداثة على الدوام تحاول حماية (العنصر الجمالي) الذي هو خصيصته 
الأولى- كما أشرنا- ضد قديد العناصر الأخرى؛ الفكرية والاجتماعية 
والأخلاقيةء التي تحاول أن تشد العمل الفني صوبّها لتحتل هي موقع الصدارة 
حاولة قر العمل الفني على خدمتهاء بدلاً من أن يكون حرا في خلق 
تشكيلاته الجماليةء رغم أنه سيفصح عن هذه القيم بالضرورة. إن الاعتراض 
يقوم عندما تعد هذه القيم هي القيم الهيمنة التي تمنح العمل الفني هويته. 


ه- الفن وجود مغاير وواقع بديل: 

تُعَذل الحدائة من الفكرة ة السائدة عن الفن باعتباره (محاكاة) أو 
(تحفيلام للواقع. ففيما كان الفنانون فيما قبل الحداثة يعمدون إلى كل ما يثير 
(الإيهام) أو (الإيحاء) بعالم واقعي. بحيث يكون أسلوب تعاملهم مع مادة صنع 
العمل الفني- (اللغة في العمل الأدبي. والخامات اللونية والتشكيلية في الفن 
التشكيلي على مسبيل المثال)- بحيث يكون هذا الأسلوب محض وسيلة 
لإحداث هذا الإيهام بواقعية هذا الشكل وحقيقته. ومن ثم كان عليهم أن 
يفوا وسالطهم الفنية كما يخفي الحاوي أسرارٌ حيّله حیله وآلعابه يجذب انتباه 
جمهوره بعيدًا عما تصنعه يداه في سرعة خاطفة بأدوات حرفته. 

أما e‏ النقيض من ذلك يجذبون أنظار الجمهور إلى 
وسائلهم الفنية, ربدلا من استدراج انتباههم إلى الواقع الخارجي يحولونه إلى 
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الإهتمام عا يقدمونه مسن 0 جديد. ويمذا يعيدون الاعتبار إلى الفن 
1 مفهزوجودًا مغايرا) و(واقعًا بديلا موازيا)» لا يحقق أهدافه الإنسانية إلا من 
بث هو كذلك» وليس كإشارة أو إحالة إلى الواقع القائم أو العالم 
الأصلي". 

فموضوع ما لا يصبح (موضوعًا فنيًا) إلا عندما يغادر وجوده الففل» 
الخام الذي هو موجود عليه في الطبيعةء أو يمكن أن يوجد عليه بين لحظة 
وأخرى؛ ويصبح وجودًا أخر ينضاف إلى الوجود الفعلي وينافسه. 


و- التجديد ضرورة جمالية : 

عنددما يواجه الفنان أشكالا وصياغات أصاها التَصَلب والججمود, 
واستلبها التكرار والابتذال فإنه يسعى إلى استعادة ملكيته للأشياء بإعادة 
صياغتها من جديدء فالفنان يمتلك الشيء ويهيمن عليه بأن يفرض عليه رؤيته 
الجمالية ويقدمه من خلاها. فيقدم الشيء تقديًا آخر مغايراء مفجرا في نفس 
اللحظة قيم الغبات والجمود التي تحاربما الحداثة. 

وليس كل اختلاف ومغايرة في الشكل الفني نوعا من الحداثة. فربما 
كان الاختلاف والتجريب من شروط الحداثة» ولكنه ليس شرطها الوحيد. 
فالعامل الحاسم في انتماء التجديد والاختلاف والتجريب إلى الحداثة هو (رؤية 
العالم) التي يطرحها الشكل؛ وطبيعته التحاورية التي يقيمها مع الأشكال 
الأعحرى. وعلى الشكل الفني الذي يروم تقديم رؤية حدائية أن يقدم إلى 
جانسب الانعستاق من سطوة الماضي روح التساؤل والتحررء رإعادة تعريف 
الذات» وتأمّل فعالياتها؛ تأمل قواها ونوازعها. 


ز- حول غرابة بعض الأشكال الفنية وغموضها علينا: 
ر حول غرابة بعض الأشكال اليه ومر ٠‏ 
يحدث أحيانا أن تصدمنا بعض الأعمال الفنية الحدائية, سواء أكانت 
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من الأدب» كالشعر والقصة والرواية أو الفن التشكيلي وغيره من الفنون 
تعدمنا هذه الأغاط نتيجة اخحلافها عما اعتدنا وألفنا من أغماط أخرى. ومن 
ا حيال هذه الأغاط الجديدة بالغرابة؛ خاصة إذا كانت ذات طابع 
تجريدي. 5 ' 
ولكن لنعلم أن هذه الأشكال لا تختلف في طبيعة ما تُقَدْم عما لقا 
في اعتيادناء عما تألفه في تلقينا أشكال أخرى. ذلك أن سائر الفنون تجريدية 
عن الواقع ولكن تختلف درجة انحرافها عنف فما نعتاده أيضا ليس مطابقا تماما 
للواقع أو نسخة عنهء فقط هي أشكال ظفرت باعتيادنا وألفتنا لها وتدرينا 
كثرًا على فهم شفراقاء في حين لم تظفر الأخرى بذلك. فأحسسنا الغربة 
والقطيعة. 
والأمر كله في إطار الفنون صراعٌ بين شكال 215 أشكال قديمة 
ألفناها وأخرى لم نألفها بعد. أشكال تتباين معًا وتتنافس, ولكنها صياغة 
إنسانية أخرى للعالم, علينا أن نعي أسلوب صنعها وتذوقها وفهمها. علينا أن 
نواكب بالمعرفة هذا الصنع الجديد, الذي ربما تجده أكثر الأشكال تعبيرًا عَنَا. 
لماذا نلهث وراء تعلم استخدام المستحدثات الآلية والميكانيكية من آلات 
المصانع؛ والسيارات والأجهزة الزلية, وأساليب الاتصال والمهاتفة ولا 
نسعى إلى تفهم وتذوق الفنون, التي ربما نجدها أمسّ رحمًا بدخائلنا ونفوسنا 
وآمالنا وإنسانيتناء كما هي هذه الآلات أكثر راحةٌ لنا وأقدر على تسخير 
العالم المادي لنا. 
ولا شلك أن الذأب على مطالعة كل جديد في عالم الفن, وحرص 
المتلقي على فهمه والإنصات الجيد لا يطرحه وسعة الصدر تجاه ما يقدع: 
وتقديم حق الاختلاف وتقبل الآخر- سوف يقرب كديرا فيما بين الحلقي 
والمسبدع الذي يفاجنه بما لا يألفه, حينئذ ومع هذه المتابعة ميتضاف الجديد 
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يديد إلى خبرة المتلقي؛ ويعي مساحات جديدة من الإبداع لم تكن لي حبز 
ته قبل ذلك» يعود بعدها وقد ترود بالحيوية؛ واستعاد نضارة تذوّقه واتسع 
إفقه, ويصبح أكثر وعيا إزاء الأعمال الفنية السابقة والمجديدة معًا. 

ونحن لا نعزو غرابة بعض الأعمال أو غربة المتلقي عنها أو غموضها 
عليه إلى كسل المتلقي في بعض الأحيان فقطء بل يننج هذا عن تبني الحدالة 
مفهوما قد يؤدي إلى هذه الظاهرة أيضاء وهو مفهوم (التغريب) الدي 
نستعمله الحدائة أحسيائا للوصول إلى تشكيل في جديد تزع به أَلفَنا 
للأشياء. 

فاللغة الأدبية مثلاً في ضوء هذا المفهوم تختلف عن اللغة العادية 
المتداولة, وذلك لأنها تسعى إلى أن تقول شيئا مختلفًا أصلاً عما تقوله اللغة 
العادية. ومن ثم نطالع في الشعر مثلاً صورًا وتراكيب تختلف عن التراكيب 
المعتادة. ونجد ألفاظًا تتراكب مع بعضها في الشعر قد لا نألفها كثيرًا في اللغة 
العادية اليومية. إن هذه الاستخدامات الجديدة غير المألوفة تأخل بأيدينا إلى 
مركات وتشكيلات جديدة؛ لم يكن من الممكن الوصول إليهاء وإحداث 
نفس الأثر الجمالى بغيرها من طرق الأداء المألوفة. 

ولعل من أبرز تقنيات الفن الحدائي في التعامل مع مادته في ضوء 
مفهوم (التغريب) المشار إليه. تقنية (التشويه). ولا يقتصر التشويه على الفن 
التشكيلي, وإغماهو في الأدب كذلك مع اختلاف طرائقه. التي قد تختلف 
أبضما بين الشعر والرواية إلى غير ذلك من أجناس. إنه (مبدأ) تختلف صوره 
باختلاف الجدس أو الفن الذي يدخله. 

والتشويه على العموم طريقة يعيد بم الفنان التعامل مع مادته الترالية 
أو الواقعية بتقديمها على نحو مغاير, وكما يراها في لحظته الحاضرة. ومن ثم 
فهذا (الانحراف) عن الصورة المعهودة هو نتاج رؤية الفنان الذاتية الخاصة» 
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وطبيعة الموضوع محل الابتكارء واللحظة الزمنية التي يكاشف فيها الفنان نفسه 
و ) ۰ 
ومن ثم فمن غير البعيد أن تظهر لنا نساء "بيكاسو" إعلامح مسحوبة 
معاد تشكيلها بانحراف كبير عما نألفه في وجوه النساء. يرسم بيكاسو "امرأة 
باكية" فيصوغها في وات مغلثية الشكل» حادة الزواياء تعداخل الوحدات 
في حدة وتتخالف في اتجاهاهًا مكونة في النهاية شكلا بنائيًا حادًا أو عنيفا 
ادل المضمون التعبيري لحالة البكاء. 

قول "تفن سد أنه كان معجبًا بأحد الأعمال النحتية 
لاههنري مور" أحد النحاتين العظام ١‏ والذي كان يمثل (شكلا مشوها 
بخلفية غريبة ورأس . نصفه منقار ونصفه الثابئ جاموس البحر). وأبدى 
ری فور ادن ياعجاب صديقه؛ في حين أعرب عدد كبير من الناس عن 
عدم فهمهم قصده من هذا العمل. ولا سأله سبندر بنفسه عن مقصده قال 
"مور" أن ما يريده هو (سحب الجسد البشري وجذبه إلى أبعد حد ممكن 
وض خيمه هنا ودفعه هناك ووضع رأس غير بشري فوقه إلا أنه على الرغم 
من ذلك يحتفظ بسماته المميزة كشكل بشري). 

وهام هنا هر ملحرظة "سبندر" التي يقول فيها: أنه ظن أن الأمر 
'نستهى عسند هذا الحد. لكنه. وبعد أن عاش تجبربة هذا الشكل الغريب؛ بد 
يلاحظ أن ما كان 'هنري مور" يفعله يملا الشكل؛ يُضَخّمه هنا ويدفعه هناك؛ 
إنغا هو نفس الشيء الذي يفعله الزمن بجسده هوء لقد كان ذلك الشكل يعج 
بالإشسارات عسن (النحت الخاص بسريان الزمن على الجسد)» عن (التجربة 
الأانسية للستقدم في السسن). بيسنما يعود المتقار والرأس إلى (تهريد القوى 
الموضوعية للزمن الذي نعيش فيه من هويتها). 

ورعا لا بمستلف ذلك عما يُقَدّم في الرواية والقصة القصيرة: فيما 
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يسسمى ب'تهار الوعي”, عندما سرد الشخصية شذدرات من أحداث متفرقة 

رمواقف غير متكاملة وغير متسقة أو مترابطة, بوصفها وعي الشخصية وقد 

فاض فالقى إلى القارئ يهذا الحشد من الموضوعات. وهذه المزئيات من 

و ف تشوه الأحداث لتقدم وعي الشخصية المأزوم, وداخلها 

الذي يمور بصراعات تضغط على الوعي» وتخرج في هذا الشكل من الفيضان 
غير المترابط. 


رابعا: مى تموت الحداثة 

ريمالا نستطيع أن نحدد إرهاصا بموت الحدائة ما دامت مبعددة 
الوجوه والملامح, وكان التبدل ومواكبة التطور في ذاته أحد معالمها الرئيسية 
فقد يكون الوصول لحالة شديدة الاختلاف عن المظاهر السطحية للأصل أو 
للأصول أمرا طبيعيًا طبقا لظروفها التاريخية والاجتماعية والمعرفية: وعلى هذا 
النحو فهي ليست في حاجة للوصول إلى فهاية, خاصة وأنه يمكن ها أن تتخلق 
من أيام الإفاك بصحوة, فتخطو فتية بوصفها علامة على سبل جديدة من 
الانعتاق وتبشيرًا بمظاهر الحياة والتجدد الخلآق. ۰ 

ولكننا يكن أن نقرر موت الحداثئة ققط في تلك اللحظة التي 
تتخلى ففسيها عن معالمها الرئيسية؛ تلك اللحظة التي تفقد فيها الرغبة التي 
أفرزقًا والدوافع التي وقفت وراء إشعاها وإذكائها. لحظة أن تتوقف عن هذه 
ابجدلية المستمرة بين الرفض والقبول» بين التناقض والالتياس ومحاولة رقعه. 
الركون إلى التعاقض والانغماس السلبي فيه عدم وكذلك التخاذل عن رؤيته 

تموت الحداثة أيضًا لحظة أن يآئس الحدائي إلى فكره بوصفه لاهوتا 
بغر ولا يُعَدّلء لحظة أن يتحول طلائعٌ الحداثة وروائها إلى معبود من دون 
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القيم التي يدعون هاء أو تتحول القيم التحررية التي يدعون فا أصامًا لغ 
من دون الجديد الذي يَخْلقَها. لحظة أن تغفل هذه الطليعة عن دورة الزمن, 
وينشغل الطليعيم بطلائعيته عن تجديد أفكاره ومراجعتهاء حينئاء تنغلق الرؤية, 
ويضيق الأفق وَتُعَمُم القضاياء وتنتهي إلى خلاصات مبتسرة وقائية. 
حينئذ تتحول (الحداثةم إلى جرد (تقليعة)» مسخ مشوه لا معنى ل 
تتحول إلى كومة من رماد لا دليل على النار المتوهجة التي كانت وراءها 
سوى هذا الأثر الخامل. 
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ما بعد اللحداثة 


. حول المصطلح. 

:ل تحديد المفهوم. 

: في التحديد الزمني. 

. البعد الاقتصادي في لقافة ما بعد الحدالة. 


خامسًا: من معالم الوضع ما بعد الحداثي. 


1) التحرر من هيمنة المر كز. 

2) مفهوم الحكاية وسقوط النظم الشمولية الكلية. 
3 ما بعد الحداثة وفكرة ألعاب اللغة. 

4) موت الفاعل وفاية الفردية. 

5) الإحساس المكثف بالحاضر. 

6 حضارة الصورة؛ زيف الواقع وواقع الريف. 
7) تحلل مفهوم الحقيقة. 

8) الطابع السلعي للمجتمع وللمعرقة. 


89 الاهتمام بثقافة الفامش والأطراف. 


مادما: الفن في ما بعد الحداثة. 


خائة, 


1) الاحتفاء بمبداً اللذة. 

2) المعارضة أو القابة .Bastiche‏ 
3 النسخ والتكرار. 

4) إزالة الحدود بين الثقافة الرفيعة وثقافة الجمهور. 
5 سلعيّة الفن. 


* العمارة في فن ما بعد الحداثة. 
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تقدمه . 

فد يمال إننا على أطراف الحدائة أو مشارفهاء ورغم ذلك 
يأ البعض إيحدئا عن عا بعد الحدائة! لكتنا يجب أن نتساءل, هل 
الكود يتوقف عدا فقط. وهل عدم دخولا إلى الحداثة- بأي مفهوم 
مى مفاهيمها سوف يممع العالم ونحن جزء منه أن يدخل إلي ما بعدها 
هنا إذا تصورنا أن الحدائة أو ما بعد الحدائة مرحلة وليست تصورًا 
تصنيفيًا وضع قائم يتحول على الدوام. العالم يتغير من حولنا ثقافة 
واجتماعًا وقنًا واقتصادًا وسيامة. قإذا كان لا أن نتعزل عن كل ما 
حولنا فلتصرف إذن عن كل مايقال., ولنظل داخل وضعنا الذي 
تعتقد أننا تعرقه. وربما تكون لا تعرف عنه شيئًا. الآن وفي هذه 
اللحظة أللنا ني وضع ربما يكون حدائيًا أو على مشارف الحدائة, 
تخترقه في ذات اللحظة ملامح بعد حدائية وتسازعه ملامح أخرى قبل 
حدائية رعلي ما في "الحداثة”وال"قبل"وال”"بعد"من التباس ربما كان 
هومن طييعة المرحلة ذاتها). إن ما بعد الحداثة منتج غربي, ولكن 
عليسنا أن نعرقها تَامَا حت لا يجرفنا السيل دون أن ندري وعلينا أن 
نستدخل في تحديد علاتتنا يما دون أن نترك أنفسها للآخر الغربي يُكَيّفنا 
كما يشاء. 

ولسيس الأمر قاصرًا على غير الغربين فقط. فالغرب نفسه 
مَدْعُوْ إلى الممرفة الموضوعية بعسيدًا عن الحماس ها أو ضدها. إذ يبدو 
ساس “فريدريك جيمسون"- وهو من أهم منظريها والمتصدرين فها- 
نابعا مسن أنها الحقسبة التاريخية التي يعيشها المجتمع الغربي أردنا أولم رد 
زسن هدنا يدعو النقاد إلى التعامل مع "جدل" کا يو لان دوت إفحام 
أفكرة “الخير والشر”" عليهاء لآتنا عنلما : تصدر الحكم على 
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يديو لوجسيات ما بعد الحدائة فإننا بالضرورة نصدر الحكم على أنفسنا, 
إذ لعيش هذا الجدل ما بعد الحدالي. 

إله يدعو إلي عدم الاستسسلام لإغر اء إدانة "ما بعد اللحدانة» 
باعتبارها مظهيرًا من مظاهسر الالمخلال؛. وكذا عدم المغالاة في اتخاذ 
مورقف متائل همبالغ فيه إزاءها. إنها إذن, محاولة للتعرّف عليها دون أن 
اسه أو نسُتقطب ضدها. 

إن ما بعد الحدالة- فيما نختار من آراء- محاولة لتشخيص 
وضع جديد في نواح عديدة» وتصورٌ حول ظواهر لم تكن بمثل هذا 
الانساع أو العممق أو التعقيد, والالنباس أيضا. هذاء حيث ل تعد 
التصبوّرات الأخصيرة حول الحدائة تفي بتشخيصها أو تقنع هذه 
الظواهر نفسها بالدخول تحتها. 


أولة: حول المصطلح: 

إن مصطلح ما بعد الحدائة 22006101513 ]205 مصطلح 
شديد الارتباك, وهو ارتباك متعدد الوجوه؛ لعل منها ما يعود إلي 
مفهوم كلمة (الحدالسة) نفسهاء ومنها ما يعود إلى البادئة (2050 ما 
بعد) ومنها أيضاما يعود إلى المصطلح نفسهء الكلمة والبادئة معا رما 
بعد الحدالة). وتسبدو المشكلة بحيث أن الأمر يكاد يتطلب لدى كل 
كانتب تحديذا مفهوم 'الحدالة" نفسها ومفهوم البادئة 2054 (ما بعد) 
كذلك. 

إن السبادئة(2050 ما بعد) التي هي جزء من الأزمة قد تعطي 
علاقة اتصسال وارتباط بالحدائة؛ كما تعطي أيضنًا بشكل من الأشكال 
علاقة افصال ما. إنها قد تعني تجاورًا زمنيًا للحدائة, إذ تشير إلي تقدم 
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خَطسي 3 السزمن. وقد تعني تطويرا ها باعتبارها هي الطريق الذي ضلته 
الحدائة في تطويرها وتقدمهاء فتأنَ ما بعد الحداثة على هذا النحو 
لتكون أشبه بالولادة الثانسية وتجدد اخياة. هل تحمل هذه البادئة معني 
النعسيجة أم تؤحذ على معنى الرفض وتقدرم البديل؟ أم أنها تجعل من 
المسطلح شيئا يشير إلى مسا يلوح في الأفق دون أن نتمكن من بلوغه 
فتشير ما بعد الحدائة كمايرى “جان-فرانسوا ليوتار"- إلى هذا 
(السامي) الموجود في فيل ما هو حدئي, ويستعصي علي التقديم 
ونضل دومًا وراءه في حالة ففث للوصول إللسيه ومن هنا لا يمكن 
لعمل- عنده- "أن يصبح حدائياء إلا إذا كان ما بعد حدايًا ول ٩5‏ 
وييحث العمل ما بعد الحدائي عن ألوان جديدة من التقدم "لا مدف 
الاستمتاع اء بل لتقل إحساس أقوى بما لا يمكن تقديعه» (2) 
وإذا كان ما بعد الحدائي هو ما يستعصي على التقديم عند 
'ليوتار” فان "إيبهاب حسن"- الأمريكي الجنسية المصري الأصل» وهو 
من أهم أعلام ما بعد الحداثة ونقادها- يدرس عددًا من الأعمال 
الأدبية ما بعد الحدائية تحت مسمى "أدب الصمت" ولا تكاد تشير 
العبارة إلي سق جمالي قدر ما تُسَكلٌ تحديًا إبداعيًا. 
إن ما بعد الحدائة عبر هذه البادئة (]1]05 ما بعد) توحي كما 
سرى "إيهساب حسين" بما ترغب ها بعد الحداثة في تجاوزه أو قمعه. أي 
اخدائة نفسهاء وبذلك فالمصطلح يحستوي على عدرّه الداخلى 
(الحداثةم (3 إفا تتضمن نقطة الانطلاق ومسيرة التجاوز. 
والحديث حول ما بعد الحداثة يأخذ مو قفا متشعبًا؛ فهناك من 
يتحمس فا ويدافع عنهاء وهناك مَنْ يتقيّلها بوصفها حُكْمَ راقم 
ممسروض أو آلست إليه الأمور, علينا فحصه ومناقشته واتخاذ سبل 
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الستعامل معسه. وهاك أيضا من يرفضها تماماء ویتراوح رفضهم بين. 
تمساهل مار افا غر ررد ار عا عرد ر عابرا مصوره إر 
اعلاشسي والسزوال» أو شسن هجوم مضا إزاءهاء او محاولة الاسياا, 
علي دعاواها وتصسوراقا وضَخَها لي اتجاهات أخرى سابقة لتفريغها من 
خصو صية دعاويها. 

ولكن اصوات ما بعد الحداثة أعلى من أن يتم إسكاقًا وأبعر 
مسن أن يستم تنحيستهاء وأقوى مسن أن يتم إدماجها في اتجاهات أخرى 
سابقة عليها. 

انيّا: في تحديد المفهوم: 

هناك بطبسيعة الحال تعريفات عدة لا بعد الحداثة؛ ولكن على 
الدوام هسي تعسريفات غير شاملة, وتمهيدية, وتميل إلى جانب معرفي بعينه 
وها انشسغالات خاصة؛ فهسناك من ينظر إليها من زاوية المعرفة, وهناك 
من يعرفها من زاوية جالية (استاطيقية)» وهناك من يعرفها من زاوية 
ارتباط اللثقافة بالاقتصاد, وهناك أيضًا من يعرّفها من زاوية تكنولوجيا 
الإعلام والاتصالء وهكاا علي سبيل المثال يعرّفها "جان فرانسوا 
ليوتار" عدة تعريفات قوامها مها أنما هي وضع المعرفة في المجتمعات بالغة 
الستقدم؛ في مجستمعات الكمبسيوتر والمعلومات, في ظل عَمر يُْرَفُ 
بالعصر ما بعد الصناعي/) . وهي عند "فريدريك جيمسون " مفهوه له 
وظيفة زمسيّة يربط بين ظهور نوع جديد من الياة الاجتماعية ونظام 
اقتصادي جديد. . وهسو ما يُطلق عليه مجتمع التحديث, ا 
الصناعيء أو مجستمع المستهلك, أو مجستمع الإعلام والإيمارء أو مجتمع 
ال رأسمالية الجديدة أو ال رأسمالسية متعددة الجنسيات.'7) وبعيدًا عن إدراك 
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يبرح تجتمع ما بعد الحدالة قد لا نستطيع فهم ما بعد ا لحداثة في 
إيادب والفنود. 

إن مجستمع ما بعد الحداثة هو مجتمع التبدلات الثقافية والمعرفية 
باعحدة التي رافقت اللحظات المتسارعة بصورة مذهلة في التطور 
اليكسنو لوجي والاتصالات وتدفق المعلرمات,. مجتمع القدرات افائلة 
لث التليفزيويٰ والإعلام مجتمع الخدمات والأعمال المكتبيّة وتراجع 
الأعمال الشاقة التي تتطلب جهذًا بدنيّاء مجتمع المعرفة العلمية وتَبّدّل 
طبيعة العمل والإنتاج والتسويق» جتمع استقلت فيه النظم الاقتصادية 
رالإدارية وتعرضت حياة البشر تماما للغزو. 

وعلي العموم يقوم انيجاه ما بعد الحدائة علي رفض 
الأيديولوجيا"'' عامّة: والرؤية التاريخيّة” “. بل العقلانية بعامّة» والدعوة 
إلى نحجررالفردمن سائر المنظومات النسقية الكليّة, واعتبارها مجرّد 





(") الأبديواوجسيا: هسي الذهسب الفكري المستكامل الذي يدم رزية كلسيّة شاملة للعام 
وامجمستمع والإنسسان. (راجسع: "مفهوم الأيديولوجسيا": عسبد الله العروي. المركز الشقافي 
العربي. ط5- 1993م). 

أو بعسبارة أخر ى هي "نظا الأفكار المستداخلة (كالمعمتقدات والتقاليد والمبلاى 
والأسساطير) الستي تُؤُمن يما جماعة معينة أو مجتمع ماء وتعكس مصالحها واهتماماتا 
لإجنماعسيّة, والأخلاقسيّة. والدينسيّة »والسيامسيّة, والاقتصاديّة, والنظامسيّة وتسبررها في 
نفسس الوقست. وتقوم الأيديو لوجسيات بهمة التبريرات المنطقية والفلسفية لملاج 
السسلوك والاتجاهات والأهداف رأوضاع الحياة العامة السانئدة." (راجع: موموعة 
العلسوم الاجتماعية. تحرير ميشيل مان. ترجة: عادل مختار الصواري د.سعد مصلوح. 
ار المعارف الجامعية- 1999م. ص 234.) 

(**) الرؤية التاريخيّة: هي الرؤيا التي تؤمن بوجود قوانين يسير التطور التاريخي وفهًا هاء وبمكن من خلال 
القوانين التسبؤ بمجرى التاريخ. 

(ر ”ع: 'بوس الأيديولوجيا: نقد مبدأ الأغاط في التطور التاريخي". كارل بوبر. ترعهة: عبد الحميد ضيرة. 
١ر‏ الساقي. ط1992-1م. 
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وهم والعسيش بعيدا عن النظرية, سواء ل العلوم أو الاجعما م او 
التاريخ أو الأدب والفنون. 

على اننا نشير إلي نوع من التشاؤم أو هو بعض انقياضة على 
الأقل إزاء الوضع الذي آل إليه الإنسان في مجستمع التكنولوجيا 
والمعرفة والمرحلة المتأخرة من التطور الاقتصادي وقوى التحديث ال 
انفاقفت من عقافا. وهي لبرة نجدها لدى كثيرين منهم "ليوتار» 
و”جيمسسون" و"بودريار", وهي كذلك لا تكاد تفارق تنظيرات 
"إيهساب حسسن": حيث الوعسي الموجع لدى الأديب بحقائق العصر 
الحديث: العشوائية والتنوّع: والانقطاع, واللاغائية. 


ثالثا: في التحديد الزمي: 
إن حاولة تعيين فواصل ما بين فترة وأخرى, كمحاولة الفصل 

بين ما بعد الحداثة والحداثة, لا تعني فقط أن تغيرًا جذريًا قد حدث أو 
أن تحولاً كسبيرًا بداء ولكنه يعني أيضًا إعادة هيكلة عدد من العناصر أو 
السمات الموجودة بالفعل؛ إذ تغدو بعض المناصر الأساسية أو 
امسيطرة في فترة أو مرحلة ما ثانوية أو هامشيةً في فترة لاحقة كما 
يختمل العكسس أيضا. إن الخارطة تستداخل ويعاد توزيع الخصائص 
والكثافات. 
ويعود "إيهاب حسن" بمصطلح ما بعد الحدائة إلى: 

- "فسيدريكو دي أونسيس" في كتاب له طبع سنة 1934م, والتقطه نه 
"ددلي فيتس" في كتاب له طبع سنة 1942م. وقصد به الإشارة إلى رد فعل 
ثانوي تجاه الحداثة وقائم في داخلها في ذات اللحظة. 

- ثم اسستخدمه "أرلود توينبي" سنة 1947م حيث أطلقه على حلفا 
جديدة يراها في تاربخ الحضارة الغربية؛ تبدأ من عام 1875م. 
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> م استخدمه"شارلز أولسن" ف الخمسينات بتعريف متسر ع وغير 


مصقول. 
- وتحدث "إرفنج هاو" و"هاري ليفين" عام 1959م 1960م عن ما بعد 
الحداثة بوصفها سقوطًا من علياء الحركة الحدائية الكبرى. 
- وفي الستينيات استخدمها "إيهاب حسن" نفسه و"لسلي فيدلر"» حيث 
تحدث عنها "فيدلر" بوصفها تحديًا لنخبويّة”2 التراث الحدائي الراقي باسم 
الثقافة الشعبية. وتحدث "إيهاب حسن" عما أسماه "أدب الصمت" ©6) 
وعلى العموم بدأت ما بعد الحداثة في التبلور في الستينيات 
وشوهد صعودها وصوقا المسموع بقوة في السبعينيات. ولكن رغم 
ذلك يأنقَّ "شارلز جينكز" ليعود بالمصطلح إلى عام 1929م ويعود 
فيراجع نفسه ويعلن أن أول من استخدمه هو الفنان البريطاني "جون 
واتكنس شابان" في سبعينيات القرن الماضي!! ولعل هذا يبين لنا كيف 
أنه من الواجب أن نأخل مسألة التحديد الزمني بشيء من الأريحية 
وسعة الصدر مغفلما أخذنا الحداثة, فمن الصعب وضع تاريخ معين 
نستفتح به اتجاه ما بعد الحداثة. 
وما يرتضيه بعض رواد ما بعد الحداثة أننا- بشكل من 
الأشكال- نسستطيع تلمسها عند من ينتمون إليها بالفعلء أ عيد 
بعسض الحدائيين أنفسهم. لدكدشف فيهم ما بعد حداثتهم. ومن هنا 





)°( نخبويّة: نسبة إلى النخبة, رهي أقلية في اجتمع تت ركز في يدها السلطة بحسب أشكاها وتحتل موقع 
السيادة وتعخذ القرارات الرئيسيّة. 

وسصوغ ذلك هم لكوففم المنتخسبين أو الصفوة أو أفضل الناس أو أكثرهم كفاءة. وقد يستخدم 
الممسطلح أحسيائا للقنديد بسياسة يُفُسترض أفا تحابي أقليّة ما وتستبعد الأغلبيّة. (راجع: قاموس 
الفكسر السياسي: تأليف مجموعة من المتخصعسين.تسرجمة: د.أنطون حمصي. متشورات وزارة 
السثفافة- دمشق- 1994). رعلى العموم الحداثة ف إجنماها صّوّر النخبة من أهل الرأي والفكر 
والفن وذوقهم. 
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يسستطيع ما بعد الحدائين “اخستراع أسلافهم” كما يقول 'إيهاب 
حسسن*”. فيقرأون “كافكا" و"بيكيت" و"بورخسيس” و'نابكوف' 
يبوصفقهم ما بعد حدائيين. ولعل المسألة على هذا النحو تعود إلى قدرة 
بعسض الأعمال الفنية والفكرية على أن تمنحنا رؤية للعالم تعجاوز رؤية 
“الحداتة” . 


رابعًا: البعد الاقتصادي ف ثقافة ما بعد الحداثة: 

يشير كثير من المفكرين إلى البعد الاقتصادي في ثقافة ما بعد 
الحدائة, حيث يروفًا مرافقة لمرحلة متطورة من الرأسمالية”: هذه 
المرحلة تأخذ أسماء عذة؛ فهي "الر أسمالية الاستهلاكية" أو "ال رأسمالية 
متعددة الجنسيات” أو "رأسمالية أيامنا" والاسم الأخير عنوان لكتاب 
طرّح فيه "أرنست ماندل” تقسيمًا لعصور الرأسمائية أو مراحلها وهو 
ماأخذه عنه "فريدريك جيمسون" وبنى عليه تصوره لعصر ما بعد 
الحداثة. ومؤدى هذا التصور: أن الرأسمالية مَرّت للآن بمراحل ثلاث: 


1 مرحلة الرأسمالية الكلاسيّة أو التنافسيّة أو رأسمالية السوق: 
حيث التناحرات الطبقيّة بين طبقتي البرجو 20 والبر ولیتاریا““ وحيث 
أولوية الإنتاج الصناعي. وهذه المرحلة رافقها واقعية روائي القرن التاسع 
عشر الكبار أمثال: "بلزاك”" و"تشارلز دیکنز" و لوسرو 


(*) الراسعالية: "هي نمق اقتصادي تكون فيه وسائل الإنتاج ذات ملكية خاصة: حيث يتركز 
راس الال ويس تخدم لتحقيق وجني الأرباح. كما أن جموع لمستخدمين يعملون في إطار الأجر 
الحر" (موموعة العفوم الاجتماعية: تحرير: ميشيل مان. ص 87). 

(؟*) بورجوازية: يشير أكش ما يشير إلى طبقات التجاريين أو الطبقات الوسطى في الجتمعات 
الماختلفة. ومع التطور من المجتمع الإقطاعي إلى المجتمع البورجوازي استطاعت اليور حوازية أن 
تتحكم قي معظلم مشروعات العملء بعد أن تزايد نوهاء وتراكم لدیها راس الالء وبذلك اشلي 
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2) مرحلة الرأتفالية الإميريالية' ' الاحتكارية: وهذه مرحلة راققت حدالة 
أوائل القرن العشرين أو أدت إليها. حيث *بيكامر" و“جيمس جويس". 
3 أما الآن حيث “"رأسمالية أيامنا" أو “الرأسمالية متعددة الجسيات” فإن هنه 
المرحلة هي ها يحدد منطق الإنتاج النقاني نه الفترة التي يعيشها الإننان 
الغربي بصفة مباشرة وهي ما نطلق عليه ما بعد الحدانة. 

وهذه الرأسمالية الجديدة لا تكتغفي بانتشارها في الغرب بل 
تقضي على كافة أشكال الحظيم الاقتعادي "قبل الرأسمالي" التي توجد 
في أماكن متفرقة من العالم والتي تثل جيوبًا بعيدة عن الميمنةء والتي 
كانت أيضًا تتسامح معها قبل ذلك. إن هذه الرأسمالية الجديدة تقضي 
على سار الأشكال الرأسمالية الأخرىء وتخترق اقصاد الشعوب 


رجودها على كافة الطبقات؛ لكنها في نفس الوقت عملت على ظهور طبقة جديدة تحمل في 
رجههااللاح هي الطبقة العاملة الحديثة أو البروايتاريا ومن ثم فهي في الصراع الجدلي الجديد 
بين الطبقات العاملة التي تضم كل ملاك الأرض وأصحاب المصانع وومغل الإنتاج. (راجع:- 
- قاموس علم الاجستماع: د.نحمد عاطف غيث. دار المعرقة الجامعية- إسكندرية- 1988. ص 
40.( 

("**) البروليتاريا: هي طبقة العمال الصناعيين الفقراء النين بزارلون عملاً يدوياء وليس 
لديم رأس مال. رمن ثم يسيعون قوة عملهم للحصول على ما يذ حاجاقم» ويشمل المصطلح 
أبِضًا الفلاحين الأجراءء. وَيُطْلْقَ أحيائًا على مَنْ نتعدم ملكيته لوسائل الإنتاج. (راجع: قاموس 
علم الاججما ع: د. محمد عاطف غيث. ص 354). 

(*) الإميرياليّة: هي بمارسة دولة ما لبسط سيادتا على الدول الأخرى بطريق القوة العسكرية 
عسادة ويمدف الامستفلال الاقتصادي وتحقيق المجد القومي. وبدأت الإميريالية الأوربية منذ الأيام 
الأولى لفرأسمالية في ضم معظم الكرة الأرضية: واتخنت شكلاً استعماريًا بوجه عام؛ وصارت 
معظسم شعرب العالم بتوالي العصور ضحايا للحكم الإمبريالي أو الاستعماري. ويفضل كثير من 
الكسعاب اسستعمال مص طلح الإمسير بالّة الجديدة في وصف الاستغلال الاقتصادي الذي تمارسه 
السبلار الغنسية مع البلاد الفقيرة بدون تدخل عسكري مباشير. (راجع: موسوعة العلوم 
الاجتماعية: تحرير: ميشيل مان. ص 323). 
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الأخسرى لتحيلها إلى مسناطق ساَعيّة وتسأخل مسن ثم في اسسففلاها 
واستنزافها. 
خامسًا: من معام الوضع ما بعد الحدالي: 

من الصعوبة بمكان أن نشير إلى مجموعة من المبادئ المشتركة بين من 
نطلق عليهم بعد حداليين» لنقول أن هله هي أفكار ما بعد الحدالة. وما هذا 
إلا للتنوّع الكبير في المواقف التي نسب إلى ما بعد الحدالةء بل وربما تضاربها 
في بعض الأحيان. وما يعده البعض ما بعد حدائيًا قد يعده أخيرون حدالها أر 
حداثيًا متاخرا. 

إن ما بعد الحداثة ليست تصوزا واحدا متماسكا قدر ما هي 
تصورات ومواقف عذة قائمة على التنوّع: وكثيرا ما تحفل بالتصادم 
والصراع. 

إزاء كل تصور نقول ببه أو رأى ثمة شيء آخر مخالف؛ وربا 
كان على الضد ثمانقول, ومن ثم رأينا أن نعرض لبعض النقاط التي 
وإن م تكن محل اتفاق تام أو كبير فهسي شديدة الديوع ونحفل 
بمناقثشات واسعة ت ی بعد الحداثة, أو على 
الأقل تكاد لا يغفلوفا. 


1 - التحرر من هيمنة المر كز: 

تديين ما بعد الحدائة بالنسبية المطلقة, فليس شة حقائق فا 
طابع الإطلاق واليقين» واإنما كل شسيء خاضع للتأويل: مرهون 
بالدوافع والضرورات الأساسية. 

ليس ثمة مركز وحيد ابت يشد إليه تصورائها ويتحكم فيها ويوجهها 
على نحو وحيد. واخيط الذي تدور فيه المعرفة بعد الحداليّة حيط مرايا متعددة 
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معوازية ومتقابلة حيث ننتفل معها من البؤرة الواحدة إلي حيث تعدد البؤر بما 
يفضي إلى إنتاج لاهاية من الصور المتقابلة, حالة من حالات المتاهة. وأيطنًا 
حالة من حالات تكاثر الصورة وتعددها دون عمق أو کیان داخلي» ولا نخرج 
من صورة في تيه المرايا المخادع إلا إلى أخرى, متاهة من الصور ربما ضاع فيها 
الأمل © 

إن ما بعد الحدائة تسنفي البنى الثابتة للوجود, هذه البنى التي 
يترتب على الفكر أن يرجع إليها ليؤسس نفسه في أفكار يقينيّة متينة. 
وفي ظفل هذا العحرر أحذت ما بعد الحداثة تمحو التمييز بين الثقافة 
العليا أو ثقافة النخبة والثقافة الجماهيريّة, وكذا أخذت الفواصل في 
الافحاء بين الأنواع الأدبية وبعضهاء بل بين الأنواع الأدبية وغيرها 
منأشكال الخطاب, كالخطاب الفلسفي أو الاجتماعي أو السياسيء 
وكذا بين الفلسفة نفسها وغيرها من الخطابات, ولقد وجد اليوم فرع 
عرق يُفسرف “بالسنظرية" لا يكن القطع فيه باتمائه إل الفلسفة أو 
التاريخ أو السياسة أو النقد الأدبي» وإنما هو كل ذلك معا. 
وفي ظل التحرر من هيمنة المركز أيضًا أخذ الفنان يعمل دون قواعد مطلقاء 
دون مركز يشده إلى تصور بعينة عن الفنء فهو الذي يصوغ قواعد عمله 
دون قواعد مسبقة. 


2- مفهوم الحكاية وسقوط النظم الشموليّة الكلية: 

لقد أسقطت ما بعد الحدائة كل المشروعات الكبرى التي 
تحساول تحديد أهداف المجستمع وغاياته وفق لسق فكري وحید» مغلق 
عسلى طسريق واحد في الفهم والتصورء لقد أسقطتها لصاح التنوع 
والستعددية, إذ لم تسستج هله المشسر وعات إلا القهر والإرهاب 
والاستبداد, على نحو ما كانت الماركسية؛ في تصور البعض. 
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لقد نظرت ما بعد الحداثة هذه الأنساق الفكريّة الكبرى ب 
تقدمه من تفسيرات كلية للظراهر على أنها مجرد "سَرديات" أو 
'حكابات". والحكاية في ما بعد الحدائة ليست شكلا او ناء ادي 
دقيقاء و لكنها أاحد الأشكال امجردة التي کون من یلاها خبراتنا 
بالعالم. ا مرغ من المضمون نسقطه على المادة انام المندففة 
ف الواقع» ومن ثم ياي العالم إليبنا- عبر منظور ما بعد الحداثة- لي 
شكل حكائي. بل من الصعب أن نفكر في العالم كوجود خارج 
الحكاية. إن أي شيء نحاول استبداله بالحكاية نجده بعد الفحص 
الدقيق نوعًا آخر من الحكاية. 

والحكاية في حد ذانَا دائما ما تتطلب التفسير الذي يتفاوت 
بتفاوت المقَمّرين بل إن هذا المفهوم هو ثما سواغ لخطاب ما بعد 
الحدائة نقض كشير من أغاط المعرفة التي تأي إليناء والتعامل معها بعيدا 
عن وهم الحقيقة أو طابعها الشمولي. 

لقد أصبحت ما بعد الحدائة تنظر (للتقدم) بوصفه أسطورة. 
هذا بعد أن تمحورت الحدائة حول فكرة التنوير والتقدم. ففي مجتمع 
ما بعد الحدائنة- حيث التطور المستمر والمتسارع على الدوام- يختفي 
الهدف من التطور ذاته, ولا يصبح التطور أو التجدد رغبة في شيء إلا 
رغبة في (بقاء النظام) الذي هو (التجدد ذاته), وهنا لا يأخذ (التطور) 
ولا تأخذ (الجدة) أي طابع ثوري أو انقلا على الإطلاق» فما يحدث 
يحدث فقط لأن هذا هو طبيعة النظام. 

لقد صاحب التطور الستقني (تذويب) مفهوم (التقدم) ذاته ف 
سياق التاريخ العام, أصبح e‏ نفسه (بكثا عن شرط كمال في 
داخل العالم)», ومن ثم شيئًا فشيئًا غدا التقدم يعني (تاريخ التقدم) بعني 
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د(سيرورته)» وغدت القيمة النهائنية له هي تحقيق الشروط التي ستفتح 
التي يختفي فيها الهدف- تكشف عن خوائه © 


3- ما بعد الحداثة وفكرة ألعاب اللغة: 
هناك انعطافة كبرى رافقت ها بعد الحداثة وربما قبلها بقليل 
تهت صوب اللغة. ليس فقط فيما يتصل بالتواصل وتخزين المعلومات 
وتداوهاء وإنما في علاقاتها بنظام المعرفة ونظرياتَا وتحليل اجتمع 
اقتصاديًا وثقافيًا وفلسفيا. 
لقد حدث تحول في النظر إزاء تحليل الثقافة والمجتمع» من 
اتخاذ الفرد بوصفه قوة حُرة مُفكرة تقوم بفعلها الاجتماعي غير 
الملشروط بالظروف التاريخية أو الثقافية- إلي الفرد المحدد ببنيات 
الأشياء من حو له والمقيّد يبما. ومن هنا تَحوّل التحليل إلى بنيات 
الأشسياء وعلاقعنا يماء ومن هنا تحول التحليل إلى (نظام الإشارات الذي 
يسّد الممارسة الفعلية للواقع الاجتماعي)؛ بعبارة أخرى تحول التحليل 
إلى نظام (اللغة). 
لقد أزاحت ما بعد الحداثة "الذات" بوصفها تصورا وهمياء 
وكذا أزاحست "العقل الفاعل" بوصفه تصورًا ميتافيزيقيًا (غيبيًا)» ولم 
يتسبق سوى "اللغة" التي نُظر إليها على أنما مجال إشاري لا يُفصح بأي 
درجة من الوضوح عن حقيقة محددة أو معنى كامن. 
وتشكل برجماتية اللغة (نفعيتها) جانبًا مهما في كثير من 
انصورات الي لدم بوصفها مقومات بعد حدائية, على نحو ما جد 
لسدى '"جحان-فرانسوا ليوتار" الذي يهتم بدراسة "تأثيرات" مختلف 
نمساط الخطاب. ويسمي الأفاط المخستلفة للعبارات "العاب لغة»190) 
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الذي ذز 

ل شر اصن ر 
استعارنا بورصفه (حقفيقة)! au‏ 
ی 
الحق لخدد ها خصالص كل 2 : 
هذا مع ملاحظة أن: 
# قواعد اللعبة/اللغة لا تحمل داخلها مشروعيتها الخاصّة, ولكنها موضوع 

تعاقد, صريح أو مُْمَر بين اللاعبين/المتكلمين. 
E‏ توجد قواعد» فليس ثمة لعبة. واي تعديل ولو متناهي في الصغر في 

قاعدة واحدة يغيّر طبيعة اللعبة, وكذا أي منطوق لا يتفق مع القواعد 

لا ينتمي حینند إلى اللغة التي يعر فوها. 
# كل منطوق في اللغة يُفَكّر فيه على أنه "نقلة". ولعل هذا المبدأ على هذا 

النحو هو ما يقف وراء منهج "ليوتار" ككل, والذي قوامه: (أن تتكلم 

يعني أن تقاتل؛ بمعنى اللعب؛ وأفعال الكلام تندرج تحت تناحريّات0) 

عامة). 

إن تصور اللفة هنا يقوم على مفهوم (اللعب)؛ ولكنه لعب 
يقوم على مبداأ (القتال)؛ النصر واهزيمةء أو تحقيق المكاسب» فلكي 
تكسب لابد أن يخسر الخصم. ويرتبط مفهوم اللعب هنا أيضًا ببدا 
(اللذة)؛ إن المسرء- لدى لسيوتار- لا يلعب لكي يكسب بالضرورة؛ 
ولكن ربما لكي يحقق لذة ابتكار النقلة. 
ولي هذا الإطار تأي السرابطة الاجتماعية لتتكرّن من "نقلات 

لغوية" تستقل فيها اللغة إلى مستوى الألعاب التناحريّة يمدف الابتكار 
وتحقسيق المصاح المحسدّدة بالموقف في السزمان والمكان. فمعيار الصحة 





0( تناحریات : من التناحر وهو العقاتل بشلدة, 
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لذي إليه تعود العاب اللغة هو معبار برجمانَ (لفعي)» لا يهم فيه البعد 
القيّمي للمنطوقات (صادق- كاذب بل المهم هو الفعالية؛ (فعَال- 
غبر فَهَال). فمع ألعاب اللفة تتضالل فكرة المسئولية الأخلاقيّة 
وتتلاشى إمكانيّة تحديد الحقيقة أو تحصيلها. 

وهلا التصور البرجان يقابله في الفن لغة معبرّة عن "اللايقين" 
لغة تُحَرم كل تقدم للمطلق, لغة تقرم على التجريد الفار غ. هذا 
التجريد يؤزكد أن ثمة شيئا يمكن إدراكه لكن لا يمكن رؤيته أو جعله 
مرئيًا. ومثل هذا الشيء لا علاقة له بالمعنى: ولا بالمطلق: ولا بمبدأ 
الإإجاع الشاملء وإنما له علاقة بالشعور باللذة فحسب: اللذة التي 
يشعر يما الفنان أو المعلقي 10 1). 


4- موت الفاعل وفاية الفردية: 

قامت الحدائة على ارتباط جمالياتها بوجود ذات فردية» وهويّة 
خاصّة يُتَوَقَع منها رؤيتها المتفرّدة للعالم والتي تظهر في أسلوب مُتَفرّد. 
ولكن رأت ما بعد الحدائة أن ذلك النوع من الفردية واهوية 
الشخصييّة شيء ينتمي إلى الماضي في أحسن الأحوال؛ وينتمي ل 
المسرحلة الأولى من تطور الرأسمالية- الرأسمالية المتنافسة- وظهور الطبقة 
البرجوازية. ورأت أيضًا أن الفرد (القديم) أو الفاعل الفردي "ميت" 
0 يمكسن اعتسباره مجرد أيديولوجيا (شيء غيبي أو وراء واقعي) أو ربما 
كان جرد "أاسطورة" لم توجد أصلاً. وكان هدفها إقناع الناس بام 
'متلكون" أفعالاً فردية, وأن لديهم هوية شخصيّة متفرّدة. 
إنأحدافي ظل هما بعد الحداثة لا بمتلك مغل هذه الذات» ولا هذا العام 
والأسلوب الخاصين المفرديْن. إن العوالم والأساليب الجديدة قد اخترعت من 
قبل فكسل جديسد سَسبّق, والمستاح هو مُجَسرد عصدد محسدود من 
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التفكير فيه بالفعل من 


المراكيب والخلطات: إن كل ما هو مُتَفْرد قد جرى 
ا 2 
5- الإحساس المكثف بالحاضر: اث انقطاع في كل 

كانت ey e‏ بيه 0 0 9 
ال إلى مراحل ١>‏ الخطية التتابعية في تطورها. 
(لازنية) تخفرج على 9 0 59 ترفض التصور الخطي التعاقي 
وكين حالة ما بعد الحداثة وإ 
للزمن فاا تقدم مفهومًا آخر له يتسم (بعدم الاتصال والانقطاع). 

إن إحساس ما بعد الحدائي بالزمن هو إحساس المصاب 
بالفصام (الشيزوفراني)» حيسث لا يستخدم المصابُ اللغة بالدقة 
الكافية» ولا يستطيع أن يدرك الإحساس بالزمن في استمراريته» ومن 
ثم يعيش في حاضر تكون لحظاته رغم اختلافها غير مرتبطة بالماضي؛ 
وليس ها أفق في المستقبل. 

الشيزوفرانيا إحساس بالمادة الدالة المنفصلة والمعزولة» والتي فشلت 
في الارتباط بسلسلة من الأفكار, ومن ثم فحالة ما بعد الحداثة هي إحساس 
i SEROKE‏ ترب اد 
والمستقبل» هي شعور بالزمن المتجزئ في سلسلة من الحاضر الأبدي. 

لفقفد فقد مجستمع ما بعد الحداثة القدرة على الاحتفاظ بماضيه؛ 
والإعلام بوسالله المتعددة يسساعد على هذا النسيان, حيث تُستهلك 
الأخبار بسرعة شديدة» وتستراكم بشدة نما يحيل الماضي القريب إلى 
مساض بعسياء سسحيق» إن الأخسبار بسرعتها وتراكمها الشديدين تحبل 
التجربة التاريخية الحديئة إلى الماضي البعيد بأسرع وقت ممكن, وآلات 


الإعلام هي آلات تُحَفر فقدان العاريخ وتجعلنا نعيش في حاضر ذائم. 
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إن الممرفة في مجتمع ما بعد الحدالة.ء حيث القرب والعالم 
المتقدم- وهي المعرفة العلمسية حسب تصنيف ليوتار - معرفة تعدمد 
على معلرمسات متفرقة بتم تخزينها. ومن ثم تُخَرّن الماضي كمعلومات 
مستحضرة دوما لإنستاج معارف وابتکارات جديدة. ومن هنا يصبح 
الماضي فسيها (مساض مفكك إلى جر معلوماي)“"» ويصبح الزمن 


6- حضارة الصورة: زيف الواقع وواقع الزيف. 

كانت الحدائة ذروة تألق "الكتاب", حيث يقول مالارميه: 
“كل شيء في العالم يوجد لينتهي في كتاب". أما ما بعد الحداثة فإفا 
صياغة لذروة تالق العليفزيون وشبكة المعلومات ووسائل الاتصال 
الحديئة (المسيديا)» حييث تدفق سيل المعلومات والأحداث والوقائع 
والتقارير. 

إن (تجربة الواقع) ُختزل الآن في (صور) تأتينا من كل اتجاه 
لعنقل إلينا الأشياء والأحداث. وفي الوقت الذي أصبحنا فيه نعاين 
العام كله من خلال وسائل الاتصال فقدنا في نفس اللحظة التواصل 
احقيقي مع الأشياء» وأصبحنا لا نتعامل إلا مع صور. 

إن العالم اليوم مجري عملياته-كما یری بودریار- من خلال 
دوران لا فاية له للعلامات (ليس الشيء نفسه؛ ولكن ما هو علامة 
علسيه): فدمة علامات عن الأنباء, تُقَدّم ما يحدث في العالم من أحداث, 
ورعلامات عن الذات, تختص بوضع اهوية التي يود المرء أن يبدو 
علسيها. علامات اجتماعية: تستعلق بالمكانة والستقدير الاجستماعي, 
علامسات معمارية:, علامات جمالية ... ومع تشسبّع عالمنا- الآن 
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بالعلامات الوافرة وفرة هائلة أضحى الفارق بينه وبين مراحل أخرى 
سابقة فارقا نو ع كبيرا. 


إننا نعيش- كما يرى بودريار- وسط كم هائل من العلامات 
التي هي صورة للشيء او عنه أو تشر إليه. وقد اختزل كل شيء إلى 
(مجموعة معينة من العلامات) وما نمارسه حقيقة ليس هو الأشياء 
نفسها بل علاماقاء فسلا وجود لشيء في الفعل الحقيقي الذي نمارسه 
إلا للعلامات, بل أكفر من ذلك أصبح لا مجال للادعاء بأن هناك 
أشياء حقيقية وراء هذه العلامات. 
فمايقدمه التليفزيون من أخبار ليس هو (الحقيقة) بل (بناءات حول 
الحقيقة)» علامات تدّعي الإشارة إليهاء و(الواقع) يبدأ وينتهي مع هذه 
العلامات التي تظهر على الشاشة؛ ولا يمكننا (القطع) بأن وراء هذه 
العلامات أحداث حقيقية. وكل محاولة تدّعي وجود حقيقة وراء هذه 
العلامات إنما تضيف حينئذ علامة أخرى ها نفس ”مات العلامات التي 
تتناقش حوها. ۰ 
إن مسا يؤسسه مفهوم الصورة على هذا النحو في ثقافة ما بعد الحداثة 
هو علاقة "المراوغة مع الأصل"ء وتتخلى الكلمة هنا عن دلالات: 
- السخ الأمين المطابق للأصل أو النقل الآلي له . 
- أو النقل التعبيري لواقع ما من خلال العام الداخلي واللاشعور(5". 
ويقهدم '"جي ديسبور" تصورًا متماسكا وطليعيًا حول المجتمع 
الذي نتحدث عنه, بوصفه مجستمع ما بعد الحداثة, ويسميه مجتمع 
الاستعراض*" حيث يُسْكبدل العالم المحسوس بمقتطف من (الصور) 
التي تقدم نفسها على أنها هي العالم المحسوس بلا منازع. والاستعراض 
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هنا ليس هسو الصور نفسها بل (علامة اجتماعية) بين أشخاص (لتوسط 
فيها الصور). 

لفد أحالست شسروط الإنستاج الحديئة الحياةً- كما يقول 
"ديسبور- إلى تسراكم هسائل من الاستعراضات, فكل ما كان يعاش على 
نحو مماشر أخيل يتباعد متحولاً إلى (تمثيل). 

لعن كل مجال مسن ممالات الحياة ثمة صورٌ ما تنفصل عن 
نستجمع هذه الصسور وتترابط معًا وتندمج ضمن تيار مشترك ومع هذا 
القبار الذي هو سيل من الصور المنفصلة عن مجال من مجالات الحياة, 
رمع اندفاعة تياره الذي يغمرنا على الدوام- ل يَعُدْ تمكنًا استعادة 
رحدة هذه الحياة مسن جديسد. إنسنا أمام سيل من الصور, سَيْل من 
التمنيل, سيل من الاستعراض. ۰ 

رمع هيمنة (صورر) العا ولسيس العالم نفسه. ومع اندفاعة 
سيلهاء لفدر في عام الصورة المستقلة. حيث الحركة المستقلة لما ليس 
حها حيث الحركة المستقلة للصور. حيث عام الاستعراض. 

ولأذ هذه الصور منفصلة عن الحياة, فإها تصبح في محل 
السنظرة المخدوعة والوعي الزائف. إن (الواقع المأخوذ جزئيًا في صور) 
بعدو- على حده- (عالما زائفا). بل إن فقدان وحدة العالم هو أصل 
الاسستعراض. وعسندما يقدم هذا الاستعراض أو هذا التمثيل نفسه 
برصفه جزءا مسن المجتمع. بوصفه المجتمع ذاته. وتتحول الصور إلى 
(أداة توحيد)., ولأن هذه الصور هي في الأصل (منفصلة) عن الحياة- 
فإن ما يتم توحيده هو (الانفصال) ليصبح (انفصالاً مُمَمّما). ويصبح 
الاسستعراض أو تصبح الصورة هي اللغة المشتركة للانفصال عن العالم, 
رمسا يربط بين المشاهدين ليس سوى ارتباط لا يقبل الانعكاس بنفس 
المركر الدي يدم عزلتهم (الصورة). 
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والاسستعراض» بماهوعلاقة اجتماعيّة بين أشخاص تر سط 
فيهاالمو ر. وباشكاله المتعددة: المعلومات» الدعاية والإعلان, 
الاستهلاك المباشضر للأشياء بغرض التسلية. وهو ما تکل النموذج 
الراهن للحسياة الاجتماعيّة الآن- هذا الاستعراض هو لَب (لاواقعيّة) 
مجتمعنا الواقعصميء فحيث يتحول العالم الواقمي إلى صور بسيطة, بع 
الصور البسسيطة كائنات واقعيّة ومن كم فنحن مُستلبون داخل كل من 
"الواقع" و"الاستعراض" الذي لا يمحكن إقامة تعارض تجريدي بينهما؛ 
فالاستعراض الذي (يقلب) ماهو واقعي هو في الحقيقة نتاج؛ هو 
نشاط اجتماعي فعلي وإن كان عبر وسيط الصورء وكذلك الواقع 
المحاش نفسه مُشَيعٌ ماديا بتأمّل الاستعراض! (إن الواقع ينبئق داخل 
الاستعراض» والاستعراض نفسه واقعي). ويصبح (ما هو حقيقي لحظة 
من لحظات ما هو زائف). 

وفي ما بعد الحدائةلم يعد الفن (يعكس)- لا لأنه يسعى إلى 
تغيير العالم وليس مجرد محاكاته- وإنا لم يعد يعكس (لأنه ليس ثمة شيء 
بمكن عكسه). ليس ثمة واقسعلم يعد هو نفسه صورة فعلاء فكل ما 
حولنا جرد صورة» استعراض» شبيه» اختلاق. 


7- تحلل مفهوم الحقيقة: 

لقد كان الرمز يشير إلى عمق المعنى الذي يمكن استبداله 
بالردمز نفسه. وكان ثمة شيء يكفل هذا الاستبدال. ولكن مع سيطرة 
الصور والتلاعب بالرموز وانتقالنا مسن الرموز التي تحفي شيئا وراء 
ظاهرهاء وهو ما يتض من نظامًا كهنوتيًا للحقيقة والكتمان, وانتقالنا 
إلى السرموز التي تستظاهر بأفا لا تخفي شيئًا على الإطلاق, حيث عَهْدَ من 


1214 | 


الور السزائفة؛ والستي بموجسبها تتشكل قراءتنا للواقع: بما لا يمكن فيه 
الفمل بين الحسق والسباطل- نقرل مع هذه السيطرة يصبح النظام في 
محمله لا روزن له ولسن يسزيد عسن مجرّد صورة عملاقة لا سبيل إلى 
استبداها بما هو حقيقي» بل يتم اسعبداها في حد ذاهَا بدائرة مغلقة بلا 
معنى . 

وبرى بودريار أن اسستحالة تقديم الوهم للناس تنتمي إلى نفس 
نوعسية اسستحالة إعادة اكتشاف مستوى مطلق للحقيقة. فالوهم لم يعد 
مكسنا لآن الحقسيقة لم تعد بمكنة. فإذا ما افترضنا أن شخصًا ما لطم 
عملية هسب مصسطنعة لبنك مثلا واحتجز أحدًا تمن يثق يهم من أصدقائه 
كرهيسنة مصطنعة, ماذا سيحدث حينئل؟ إن الموقف سيجري تمامًا كما 
لو كه إزاء موقفف حقسيقي. بالتاكسيد سيصاب العملاء بالذعر وقد 
يصاب أحدهم الإغماء وقد يموت على أثر أزمة قلبية» وقد يُطلق 
رجال الشسرطة النار على المكان, وإذا ما كان قد طُلبت فدية معيّنة 
لإن هله الفدية- المزيفة حينئل لأنها لن كفتدي أحدًا- سوف ثُسَلم. 

إجخالاً إن هذا الشخص سوف يجد نفسه في قلب الحقيقة التي من 
وظائفها تبديد أية محاولة للتزييف والادّعاء. رغم افتعال الموقف, لكنه موقف 
رعسل لي افتعاله إلى درجة قصوى امتزجت عندها شبكة الدلائل المصطنعة 
بالعناصر الحقيقية لدرجة التعقيد. عند هذه النقطة لن يكون من المستطاع 
معسرفة الحقيقة من الزيف. وكيف يمكن حينئل إقناع رجال الأمن بأفها عملية 
هب زائفة؟ أو أنها مُجَرّد ادّعاء؟. 

ليس هناك فارق "موضوعي", بل سنجد نفس الإيماءات ونفس 
السدلالات التي نجدها في حادث هب حقيقي. إن الدلالات لا تميل إلى جانب 
دون آخر. ومن ثم فسوف يتسم المشهد إجمالا بسمات الحقيقة في نظر النظام 
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القالم. ومسن هنا يرى بودريار أن البهب الزائف أشد خطرًا من النهب 
الحقيقي. ويجب أن يلفى رذعًا ای ذلك أن النهب الحفيقي لا يفعل شيء 
سوى إفساد لظام اياشياء وحق الملكيّة, في حين أن النهب الزالف يعدخل لي 
مبدا الواقفع نفسه. إن الحاكاة رالزيف بوحهان بأن القانون والنظام قد لا 
بمدلان سوى الزيف في حيقتهما. 

إن السلطات لا تعرف كيف تواجه الإدّعاء. فكيف بمكن أن تعاقب 
على ادعاء الفضيلة؟ رغم أنها لا تقل خيطورة عن ادّعاء الجربمة. إن المماكاة 
تساوي بين الطاعة والعصيان, وهي أخطر جريمة, لأنها تلغي الفوارق الني يفرم 
عليها القانوك. 

النظام دائمًا ما يؤثر الشيء الحقيقي. وفي حالة الشك فإله دالما ما 
يؤثر افتراض حفيقة الأشياء. إذ من المستحيل عمليا عزل عملية الادّعاء. 

ومن خلال قوة القصور الذانٍ في الشيء الحقيقي الذي يحيط بنا نجد 
أن "الضة" حقيقيّ أبضًا؛ أي آله: من المسعحيل أيضًا عزل عملية الحفيقة أر 
إلباتها. إن نزعة الإفراط في واقعيّة الادّعاء تفضي إلى التشابه التام مع 
الحقيقة). وأي محاولة لظهور الحقيقة يتم ردعها من قبل بديلها الرمزي. إن ما 
هو حقيقي لن يمكن فرزه على الإطلاق. 


8- الطابع السلعي للمجتمع وللمعرفة: 

من الملامح الرئيسسية نمجتمع ما بعد الحداثة اصطباغه بالطابع 
الاستهلاكي؛ حيث التقل النمجستمع من (تطور قوى الإنتاج) إلى حيث 
(الإنستاج السلعي) حيث لم تعد السلعة فائلض احفياجات: بعد أن 
ادل ياشباع الحاجات الإلسالية الأرليّة اعرف ها رالرغبة ل 
حاجات زائفسة): تعيدنا مسن جديد إلى الحاجسة الزائفة مَرَةّ أخرىا 
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ووكذا يتم التطور بعيدذا عن مبدا (الضرورة). كل ما يهم هو أن 
يمحافظ الاقتصاد على المبدأ اللي يشتغل به, وهو (ضرورة التطور 
الاقتصادي اللافائي): بعيدًا عن الحاجات الجوهرية. حيث (النمو 
الاقتصادي هو كل شيء). وحيث لا يَسْتَهْدفُ الاقتصادُ شيئا سوى 
نشسه. إن (السلعة) تظهر في مجتمع ما بعد الحداثة بوصفها (قوة) تأي 
لكي تحتل فعليًا حياتنا الاجتماعيّة. 
ويربط "جي ديسبور" بسين الاسستعراض والسلعة؛ بل يرى أن 
المجتمع الاستعراضي- حيث العلاقة بين الأشخاص علاقة تتوسط فيها 
الصور- مجتمع يتحقق فيه بقوة مبدأ صنميّة السلعة, بل يبلغ فيه هذا 
المبدأ تحققه المطلق. ويعني "ديبور" بصنمية السلعة: "السيطرة على 
امجتمع بأشياء تفوق الحواس» وهي محسوسة كذلك"17). 
وكذلك يربط "كولن كامبل" بين اللذة والاستهلاك, إذ 
تستثير مستجات الاسستهلاك اليومي في العقل الاستهلاكي لما بعد 
الحدائة مايسمَّى بمتعة الوهم الذاق. وهي لذَة لا يشبعها الاستهلاك 
بأبِة حالء إذ تظل المتعة وهميّة, ليظل الإنسان حبيس هذه اللذة التي 
يبخلقها الرهم في الواقع. ويضحى سلوك المستهلك احرك للتحولات 
الاجتماعية-الاقتصاديز (18) 
ولم تتوقف هيمنة الطابع الاستهلاكي مجتمع ما بعد الحداثة 
عند تصوره الخاص لطبسيعة الاحتياجات ووقوعه في أمْر السلعة؛ بل 
لقد دخلت (لمعسرفة) نَفْسُّها حير السلعة والإنتاج؛ إذ صارت (القوة 
الرئيسية للإنتاج) في هذا العصر (عصر ها بعد الصناعة). وفي هذا 
العصر تكف المعرفة عن أن تكون (غاية) في حد ذاتماء وإنما تفقد 
فيمستها (الاستعمالية) لالح قيمتها (التبادلية) بوصفها (سلعة) لا غنى 
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عنها للقَرًة الإنتاجيّة؛ رمن ثم تبدل رهانا رئيسيا في المنافسة العالمية على 
(السلطة) ©" إن إلستاج المعلردمات رحفظها وتخرينها واستدعاءها. 
وإعادة اسستخدامها و قله روب ها- هي سلعة هذا العصر وقوة إنتاجه. 


ومن بملك هله القرة هو من بملك السلعلة والهيمنة. 


9- الاهتمام بثقافة الامش والأطراف: 

ولدت الحدائة الأوربسية وعاشت وهي ترسخ فيمنة الثقافة 
الغربية بوصفها مركيرًا لغيرها من الثقافات» وبوصفها اللأصل والطبعة 
الكاملة والناضجة مسن التطور الثقافي» وصار النص الغربي الحداثي هر 
ارك رما عداههوالهامش والطرفه ولكن ما بعد الحداثة التي 
تحررت من هيمنة المركز أخذت تلتفت إلى ثقافة الأطراف واهامش» 
إلى الشسعوب الأخرى خلاف العال المتقدم, خلاف (الغرب). وسعت 
على نحو ما إلى فتح الحوار مع العقافات الأخرى وإذابة الاختلاف, 
وتجاوز الاو بين الغقافات» والنظر إليها على أنما حواجز مصطععة. 
ولكن عددما تتطلع ما بعد الحداثة إلى تذويب الاختلافات تحت مزاعم 
الستعدد فإفها تؤكد هذه الاختلافات نفسها وترسّخهاء لأنها حينط 
تستجاهل الاختلافات لصالح نموذج واحد فقط هو النموذج الغربي 
الذي سسيظل هو عمق اللسنموذج لمعمم للاختلاف والتعدد. ودرا 
اقفتراح نماذج إيجابسية للعبور والتفاعل بين الثقافات: والاختلافات؛ 
ودون احسترام لخصوصية السثقافات ورصد تفاعلها مع المؤثرات العالب 
ستظل الاختلافات قائمة:؛ وسيظل العالم المتقدم الغربي على ما هو علبه 
مسن هيمنة وسسيظل العالم المتخلف (الشامش) مُهَيْمََا عليه عبر التموفخ 
الذي يقرره العال المتقدم ويفرضه. 
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إن "ليوتار" في شرحه لما بعد الحدائة يفرّق بين "الثقافات 
التقليدية" حيسث العالم المتخلف و"الثقافات العلمية" حيث العالم المتقدم 
نكنولوجسيا واقتصاديًا. وتعمل الثقافة التقليدية على توطيد الروابط 
الاجتماعية بمسرودهًا الغييية, بينما تعتمد الثقافة العلمية على 
(البراهين). والجسامع بين كلت الفتقافتين هو أن كل منهما تستخدم 
بسيانات محكمة تستمائل وقواعد اللعبة التي يجتمع حوها المشاركون فيهاء 
إلا أن قواعد اللعبة في كل منهما مخنتلفة, ومن ثم (فالثقافتان لا 
تتكافان), ومن ثم يستحيل إقامة أي تسبادل معرفي أو حوار ثقافي 
بينهما. إن الحوار ينقطع لاختلاف قواعد اللعبة. 

وعلى هذا النحو تبقى (التعددية المطلقة) التي تنادي با ما 
بعد الحدائة مجرد (عجز عن فهم الآخر والتواصل معه). عجز يتخفى 
تحت دعاوى التسزه عن التدخل في شئون الآخرين. 


سادسا: الفن في ما بعد الحداثة: 

على نحومانجد اختلافا في تحديد مبادئ ما بعد الحداثة نفس 
المسألة نجدهافي تحديد معلم الفن بعد الحداثي, إذ يتداخل معنا كثيرًا ما 
هو حدائي أو حدائي متآخر أو طلسيعي, ولكن هذه العناصر في 
اجستماعها أو اجتماع بعضها تعطي تصورا ما عن الفن في هذه الحقبة 
بعد الحداثية ومنها: 


1- الاحتفاء بدا الله 

إذا تحدئنا عن أعمال "ما بعد الحداثة" الفنية فيجب أن لا 
نخجل مسن إعلان "مبدا اللذة" الذي تحتفي به الأعمال بعد الحدائية. 
وهو ليس منلبًا عندهاء أو فيه ما يدعو للخجل والدونية كما صورته 
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الحدائة", تلك التي تنظر إلسيها ما بعد الحدائة على أنها قر 
ےت منابع اللذة والمستعة؛ على حر ها شككت "ادال" خاص: 
ذات المسحة الأيديولوجية البسارية في أن تسسير "اللسسدة" ل 
ركساب الأيديولوجسياء فهما لا يمتمعان؛ ونادت كمسا نسادى 
'فلوبير" بان تبكر الاجزاء والعباصر التي تشع بالبهجة وتبعث على 
اَذه (20) 

إن ما بعد الحدائة لا تخجل من الجمع بين أشد الروايات 
حبكة وأتقنها بناء- طبقا لسنظرة الحدائسيين- وغيرها من القصص 
البوليسسيّة, والروايات العاطفيّة المسرفة في عاطفيتها. واحتفت أيضا بم 
كان يعد ساذجًا وسطحيا وربما تافها. 

يقول "روبرت ب.راي": إذا كانت الحداثة قد قمعت المظاهر الثقافية 
التي تدغدغ المشاعر وتؤدي إلى التلذذ يماء ورفضتها على أسس جالية 
وسياسية- فقد وجدت فيها ما بعد الحداثة ضالتها المدشودة ومتعتها المفقودة, 
ووجدُها وسيلة للتمرد على قيود النخبة الحداثية, وهنبع لذاذة واستمتاع 
يكسر محظوراها العقافّة (21) 

ويذكسر لنا "أمبرتو إيكو "2 كيف يثني "ليزي فيدلر" عام 1980 
على "آخر اهنود الحمر" وهي قصص مغامرات حط النقاد من شأفاء ولكنها 
كانت قادرة على خلق الأساطير وأَسْر الخيال لدى أكثر من جيل. وكذا 
يعساءل ما إذا كان هناك شيء مثل "كوخ العم توم" سيظهر مَرَةَ أخرى؛ 
وكان هذا كتابًا يمكن قراءته بنفس الحماس واللهفة في المطبخ أو في غرفة 
المعيشة أو في حجرة الأطفال. وكذا يدرج "فيدلر" "شكسبير” ضمن من 
كانت فسم خسبرة كسبيرة بالتسلية» جنبًا إلى جنب مع وواية "ذهب مع 
الريح". إن "فيدلر" عسلى هذا النحو يخترق الحواجز القائمة بين الفن 
والإمستاع؛ ويشسعر أن الوصسول إلى جمهور عريض وار احلامه قد يعني 
(الإبداع). 
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2- العارضة أوالفابسة؛ 

إن المعارضة أو المقاب ةا“ مارمسسة بعد حدالسية جيء ليج 
لاخستفاء الموضسوع الفرد» لاحسافاء الأسسلوب الفردي المتميزء حيث 
يستعذر الابستكار الأسلوي. ولم يعبق لنا سوى محاكاة أساليب ميّية. حيث 
التعبير عن الفشل الحسدمي للفضن وللجمالسيات» حيث فشل الجديد 
والوقوع في سجن الماضي. 

ويُفسرق “جيمسون” بين المعارضة أو المقابسة والباروديا (أو 
امحاكاة السساخحرة) /230200 حيسث الأصيرة- السباروديا- محاكاة 
سساخرة للأصل؛ تسسخر مسن خصوصية أسلوب ماء ومن إفراطه 
وشذوذه مقارنة بالطريقة الستي عادة ما يوجد ها لدى الناس. وهلا 
يتطلب- بالطبع- وجود (قاعدة ما) يمكن السخحرية من حلاها عند 
المقارنة يما. إن مجتمع ما بعد الحداثة يعاي حالةٌ من ال؛ الكبير, 
بعد أن انفرط عقد الجماعات وفقدت سماتا الجامعة, وأصبح كل فرد 
جزيرة خاصة, وبدت الانقسامات أعمق وأكثر عموميّة. وهذا تلاشت 
إمكانسيّة وجود تلك (القاعدة) التي يمكن من خلاها السخرية من 
الأساليب الخاصّة واللغات المميزة. ولن يكون لدينا على هذا النحو 
سوى تتسنويعات واختلافات أصلوبية. وهنا تظهر المقابسة لتكون محاكاة 
متة تفتقد أي نوع من الدوافع التهكميّة أو البواعث النقدية أو روح 





(*) المعارضة أو المقابسسة رمن الاقصباص) 01511٥1٥‏ هي تكون العمل الفني من عناصر أو 
تف مسصسارة مسن اعمال أحسرى لولفين عديدين؛ اومن حاكيات لأسلوب مؤلف معين وتقنيائه. 
زتعسني الكسلمة في مها القاموسي ايا زيا طا من ععاصر مسافرة. ويمكن استخخدام 
المسطلح يمع مهسين للإشارة إلى تقص الأصسالة وهو هنا سمة كيزة لا بعد اللحداثة تشير إلى 
ية الاقتاس من أي عمل سابق: دون أن بدو أنها واعية بي ذوافع أحرى للالتاس. 

(راجع: أحمد حَسَان في هامشه القيم ص 19 من ترجعه لكتاب. مدخيل إلى ما بعد الخحدالة). 
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ححيدقات عمياء. وقد تمارس المعارضة أو المقابسة 


انما تقكثال ذر 
e‏ اید بارد» جرد ارتداء لاق 


از ۳ ولكنها سخرية لي إطار 
ق پو ر . 


استبدل الفن في ما بعد الحدالة مالة "التفرد" و"الأصالة' 
و"نقاء الأساليب الفسية"- وهي كلها مات حداثية- استبدل بذلك 
صنعةً "الفن العابرة" و"التكرار اللافمفائي والاستدساخ الأل". كان 
الفنان التشكيلي "7آندي وارهول" المولودفي 1930م؛ والذي عمل 
لفترة طويلة فدائا للرسوم التجارية- يعيد طباعة صور فوتوغرافية 
مطبوعة بالصحف في لوحاته وكان يعهد إلى مساعديه للقيام بذلك, 
فالمور يُعاد استعمللحا في اللوحة لا بوصفها تحقق نتائج شكلية: بل 
جرد نسخ وإعادة نسخ. 

وكذا تعرض الفنانة التشكيليّة "شيري ليفن" في الثمانينيات صورا 
فوتوغرافيّة لصور فوتوغرافية معروضة لمصوّرين معروفين““. وتقول هي 
نفسها أن المضمون في أعماهها الذي هو موضوع العمل - هو الاستياء الذي 
يخالجك لإحساسك بأنك شاهدت ما تراه من قبل» وهذا الاستياء الذي تشعر 
به أمام شيء ليس أصيلاً تماماً. 

إن التفرد يستحيل في ما بعد الحداثلة إلى آلية وتكرار 
والاقنباس يستحيل إلى ترقيع تؤمن معه ما بعد الحداثة بموت الفن أو 
فايته. فالفن- كما يقول "راجكمان"- لن يستطيع بعد اليوم أن يقدم 
نفسه كإشعار مسسبق أو أمل في حضارة أفضل, ولكن بمكن له أن بین 
أن التيقن من هذا الأمل- على الأقل في الفن- ل يعد ممكى (25) 
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لقد تغيرت المفاهيم الخاصّة بالعمل الفني وهويته ومقوماته وطبيعته 
وكذا وظسيفة الفنان ودوره والنظرة له. يقول "آندي وارهول" عن الدسخ 
والتكرار أنه إذا كان بيكاسو قد أنتج أربعة آلاف لوحة طوال حياته فبإمكانه 
إنتاج نفس العدد في يوم واحد! 

وتسهم السثورة التكنولوجسية بسهم وافر في الاتجاه نحو النسخ 
والتكرارء بالإمكان إنتاج مالا يُخْصّى من النسخ الأخرى المطابقة 
للأصل نممايسهم بش كل أكبر في القضاء على المكانة المستقلة للإبداع 
التاريخي» إذ يفقده هالته الرمزية التي كانت تحوطه وتعزله عن الوجود. 
بل أكثر من ذلك. ولسدت الغورة التكنولوجية (فنوً) أصبحت 
(إمكانية نسخها) جزءًا من طبيعتها الأصليّة كالصورة الضوئية 
والسينماء حيث لا يَعْرف الفن حينئذ ما يُسَّمَّى بالأصل أو الدنسخة 
الأصلية كما كنا الحال مع رسّامي النهضة أو فنائئ الحداثة مثل 
"بيكاسو" وغيره. 


4- إزالة ا حدود بين الثقافة الرفيعة وثقافة ا جماهير. 

عملت ما بعد الحدائة على إزالة الحدود بين الثقافة الرفيعة 
وثقافة الجماهير. وهو ما عملت الحدائة على إرسائه على الدوام 
والحفاظ علية تاكيدًا على خصوصستها. وحفاظا على ما أقامته من 
صرح لمفهوم اللستجربة الأصلية والمنفرّدة» بعيدًا عن الاختلاط بما هو 
هابط من فنون العامة. 

لقد قلبت ها بعد الحداثة الفوارق الهرميّة بين الثقافة "العليا" والثقافة 
"الدنيا": وورضعت فاي للفصل الحاسم ين "الراقي" و"الشعبي"؛ بين فنون 
"الصفرة" وفنون "العامة" بين "الفني" و"التجاري"؛ بين "جماليات الفن" 
و"الطابع السلعي". 
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86 م ° #0 5 

في ما بعد الحدائة لم يعد الفنات يقتبس مُواذا أو ككسرًا أو 
وحدات مرضوعية من ثقافة الجماهير أو الثقافة الشعبية لطعم با 
عمله كما كان الأمر مع رواد الحداثة, بل أصبح (يمتص) هذه المراد 
أو هذه الموضوعات في عمله إلى الحد الذي لم تعد فيه المقولات النقدية 
والتقييمية- والتي تأت بدقة وحرص على التمييز بين لقافة ادال 

26 

والثقافة الجماهيرية- لم تعد قادرة على أداء وظيفتها. 

إننا نجد في ما بعد الحداثة أعمالاً فنية مستمدة من المخلفات التي 
تخَلَص منها الناس ولم يروا ها نفعًاء ومن خلال إعادة تدوير هذه المخلفات 


التي هي مادة بائدة بحسب استعمال الناس في حياهم اليومية- يصنعون منها 
أعمالا فية تستوي لديهم مع أجل الأعمال الفنية المعروفة في حقبة فنية 
أخرى» فتوضع كومة من الأشياء القديمة؛ ملابس, أحذيةء فرشاة أسنان» حبل 
غسيل في جانسب ما من قاعة عرض وقد على أنها عمل فني. وكذا يعاد 
إنتاج أنبوبة كريم أو ألوان في شكل بشري.. ولعل إرهاصًا بمثل ذلك يعود إلى 
الفرنسي "مارسيل دوشامب" (1887- 1968) الذي وضع سنة 1913 
إطار دراجة مقلوبة على كرسي مستدير صانعًا بذلك "قثالا 
جاهزا"ع1120/إ20ع: وهو التعبير الذي أطلقه "دوشامب" على 
(شيء عادي يحمل توقيع الفنان, ويحمل عنوانا ويعغرّض على انه فن “7)2٤‏ 
وتنستوي في إعادة الإنتاج هذه الأعمال الخالدة مع السلع 
الاستهلاكيّة الرائجة, فقسد مَسّخ "دوشامب" "الموناليزا" وقَدّمها حليقة 
الرأس. 

تقد فنت ما بعد الحدائة بالسوقي والرخيص, بالإعلانات 
ومسلسملات التليفزيون, بالسروايات الغرامسية وقصص الرعب 
والروايات البوليسية. وهى عسندما حتفي بالفن الحابط, فليس من باب 
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أن السسسيء يتطسسمن المسيد. بسل يسزهم أن المسسيء هو نفسه جيد أو 
بالأحرى أن هل يسن المصطلحين لفسسسيهما- السسيء والحيد - قد عا 
علسيهما السزمن, بفعسل لظام اجدماعي جدید. يجب الا لثبنه أو لشجبه: 
بل مقط (لقسبله). قفي ما بعد الحدالة ليس أمة مرجع لستمد منه المعابير 
التي تكون عسلى أساسسها الال الإلسبات أو الشجب تمكنة, 
وعلينا أن لواجسه ما هو معاصر على ماهر عليه؛ بكل راهنيته 
الجوفاء. (إن القيمة اصبحت جرد ماهو كالن) كما يقول "تيري 
إيجلتون” . 


5- سلعيّة الفس. 

ترى ما بعد الحدالة أن العمل الفني في مرحلة الحداثة العليا 
على وجه الخصوص يوجد في قلب تناقض شديد مع وضعه المادي, 
تناقض بين طبسيعة اصطفائية تدحو صوب الور والتفرد والابتكار غير 
القابل للتكرارء وبين محاولات لإضفاء الطابع السلعي علية من قبل 
التقافة المحمممة التي تقوم على الطابع السلعي» والتي تحاول أن تحط به 
إلى مجرد (شيء قابل للتداول). 

ومن أجل صد محاولة الاختزال إلى وضع السلعة يضع العمل الحدائي 
المسرجع أو العالم التاريخي الواقعي الذي يوازيه بين أقواس, ويأخذ في تكثيف 
أنسجته وتشويش أشكاله ليجهض (قابلية الاستهلاك الفورية)» ويصبح شيا 
هو غاية نفسه نحو غامض» ويستغرق في تأمل ذا لوجوده الخاص» متحصنًا 
بذلك إزاء كل تعامل (ملوث) مع ما هو واقعي. 

لکن لمفارقة الشديدة التي تراها ما بعد الحداثة في هذا الوضع؛ هو 
أن العمل الحدالي بقيامه بهذا يهرب من أحد أشكال التحول إلى (سلعة) 
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ليسقط فريسةً لشكل آخر للسلعة. إنه ينججب ذل أن يصبح شينا فابلا 
للعبادل الفوريء لكنه بسلوكه هذا يعيد إنتاج جالبا آحر من السلعة هو 
إن العمل الفني الحدائي المستقل ذاتهاء المتفرد في ماله المنعزل؛ هو . 
أيضًا سلعة, ولكن بوصفها (صنمّا). هو السلعة بوصفها (صنمًا) عندما تفارم 
السلعة بوصفها (تبادلاً). 

ولكن العمل الفسني في ما بعد الهداثة- في مواجهة هذا المأزق- 
يستسلم تمامًا لطابع السلعيّة, حاسمًا النزاع لصِالح أحد جانبيه وهو جالب 
السلعة, ليصبح العمل الفني جماليًا هو ما هو عليه اقتصاديا . 
إن ثقافة ما بعد الحداثة تذيب حدودها الخاصّة وتصبح متشابكة في الامتداد 
مع نفس الحياة العادية المصطبغة بالطابع السلعي, والتي لا تعترف تبدلاتا 
وتحولاها الدائمة بأية حدود شكلية لا يجري انتهاكها باستمرار. 

ويقيم "نيري إيجلتون" ما فعلته ما بعد الحدائة من إدخال الفن 
إلى حيز الأشكال السائدة للإلستاج السلعي, وتحرير استقلالية الفن, 
وهام طابعة المؤسسي- أنه كان في ححقيقة الأمر صورة كاريكاتورية 
بشعة للحلم الطبيعي بتكامل الفن والمجتمع. إن ما بعد الحداثة تحاكي 
التحلل الشكلي للفن والحمياة الاجتماعية, وهو ما حاولته الطليعية, 
ولكنها تفرغها- بلا رحمة- من مضموفها السياسي . 

إن جماليات ما بعد الحداثة تقدم صورة للطابع السلعي للثقافة الني 
تتشكل حسب احتياجات المستهلك, حيث يصبح الفن سلعةء وتغدو السلعة 

لقد أخذ فن ما بعد الحدالة موضوعاته ومادته ئما يشغل الرأي العام 
والجماهير المغيرة؛ فكسان سندوتش الهامبورجر وزجاجات الكو كاكولا 
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وأغلفة المعلبات وملصقات السينما مادة للفن ومرضوعًا أيضنًا. ووجدنا على 
سبيل المسثال "آنسدي وارهول" يقدم مجموعة كبيرة من الرسوم في شكل 
بورتريهات لنجمة الإغراء "مارلين مونرو" تتميز بالسخونة والتوهج 
الشديدينء ما يقدمها كملكة للإغراء في السينماء مستخدمًا الألوان الساخنة 
والمتضاربة كالأحمر والأصفر والأزرق والأسود. مركرًا بكل بساطة ودون أي 
عمق على ملامحها المغرية كأنثى مثيرة ونجمة للإغراء. هكذا يقدمهاء حيث 
الأشياء كلها تقدم نفسها في ها بعد الحداثة باعتبارها هي. أو هي كذلك دون 
افتراض لبعد آخر خفي لا تعرف به فما يوجد فقط هو سطح محايد عار عن 
الأعماق. 

ولا يأخذ الفن في ما بعد الحدالة من السلعة طابعها الذي تلبي فيه احتياجات 
المستهلك فقط. بل طابعها اللحظي العابر أيضاًء على نحو ما أطلق الفنان 
الأمريكي "هانز هاكل" بالونات ملونة في سماء باريس في 23 يولير 1968 
لمدة أربع ساعات في عمل فني ما بعد حدائي يسميّه "قوس قزح". إن الفن 
مجرد ممارسة مؤقعة (28) ۰ 


* العمارة في فن ما بعد الحدالة: 

بدا السجال حول ما بعد الحداثة شديدًا من خلال النقاش 
حول العمارة, وذلك اسستجابة لحساسية جديدة بدأت في الستينيات 
وتشكلت بوضوح في السسبعينيات وإذا كان المسرح أو الفن التشكيلي 
مسن نحت إلى تصوير أو الشعر أو السرواية- كان مادة للنقاش حول 
اتجاه أدبي ماأو نظرية نقدية بعينهاء فإن النقاش حول ما بعد الحداثة 
تجلى بشدة في مجال العمارة. 

لقد التقد الرعي الجديد لا بعد الحداثة عمارة الحداثة, ورأى 
. لي ضخامة مبانسيها نوعسا من الإفلاس» وكذا رأى في استجابتها للوق 
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الصفوة من المعماريين نوععا من الاستبداد بمارس على العامة أصحاب 
السكاة وسحا كةو أيضاً رأى في أشكاها الهندميّة الزجاجية العالية 
انفصالاً جائرًا تعسّفيًا عما حوها من البيئة الحيطة ها. ولكن ما بعد 
الحدائة تنازل عسن اتعاء الإختلاف والابتكار والسمو الذي تدعيه 
الحدائة فستدرج أبنيتها داخل نسيج الفضاء الموجود حوفا محتفظة 
ياشارات وتلميحات وأصداء تربطها بهذا الفضاء. إنها تسعى لتحتضن 
ذوق العامة وغط حياهم ومتعتهم اللحظية. 

ويرى "تشارلز وک أن عمارة ما بعد الداثة لإ 
تحاول التخلي عن مذهب الصفوة, ولكنها تتوسع في لغة العمارة في 
شت الاتجاهات, فجتومع نحو التراث التقليدي» ونحو التراث الشعبي, 
ونحوماهو عامي أشبه باللهجة, سعيًا إلى أن تكون مزيجًا بين ذوق 
الصفوة وذوق رجل الشارع؛ إفسا تُوسَع من لغتها لتخاطب جمهورا 
أعرض. اجا يسد. 2 
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خعاتمة : 

هل ما بعد الحدالة على النحو السابق بعيدة عَنّاء هل مفاهيم مثل 
الحفيقي والزائف وتحلل مفهوم الحقيقة أمور تخص الآخر فقط, ونحن لدينا قيمنا 
ومعتقداتسنا ومفاهيمنا .. | ولسدا بحاجة لمناقشة مثل هذه الأمور. ويقال أنه 
إذا كانت ما بعد الحداثة وضع يعيشه الإنسان الغري, فما بالنا نحن بما. ونتسى 
أن ما يقرره الغرب- هذا الذي يعلالنا في النهاية- هو بعض عن تصوراته عن 
نفسه وعن العام وعن وضعه بغيره بل وعن اللغة وعن الحقيقة. بما يجعله يُقصي 
سيره مسن غير أبناء الغرب, ولا يعترف بحقوقهم, وإن اعترف لا يعمل على 
تطبيق ما اعتراف به لأنه في النهاية ثمة مصالح واعتقادات أخرى قارة في العمق 
حرك الأمور. الوضع بالغ التعقيد حتى نلجه في مثل هذه السطورء ولكنني 
سأسوق واقعة ما بعد حدائية! فقط على سبيل التمثيل. 

كتسب "بودريار'" في جريدة "الجارديان" إبان حب الخليج- إنطلاقًا 
من مفاهيم ما بعد حدائية في الأساس- أن حرب الخليج لن تقع أبداء وما نراه 
على شاشات التليفزيون محرد شيء ملفق أفرزه زيف وسائل الإعلام, وما نراه 
وما لنسمعه مجرد ألعاب لغة وسيناريوهات للحرب التي لن تقع. لقد فعلت 
سياسة اللسردع فملها في السنوات الأربعين الماضية بحيث أصبحت الحرب 
مستحيلة. إن اهرب أصبحت جزنًا من ظاهرة خَطابية نعیشهاء يتبال فيها 
نوع من التهديدات الاستفزازية, تكفل طبيعتها اللفظية "المفرطة" أن تمع 
وفوع حدث من هذا النوع. 

إن الحسرب الآن (مجرد تمئيلية) أو (حرب وهمية) يتوقف لباحها على 
مدى القدرة على إدارة وتكييف ما بُذعى ب«الرأي العام). 

وبعد حرب الخليج كتب "بوديار": حرب الخليج لم تقع. لقد دخلنا 
إلى مرحلة فقدنا فيها إمكانية العمييز بين (الواقع) و(نظائره المعخيلة) واطملة لي 
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مجملها ساز إعلامي محض سيباريو لا يمكن معه رسم احم الفاصل بين 
الحفيفي" و"التخميلي": بين "الواقعي ' و "ما فوق الواقعي. 
اا ف ج ار ب "الكلمات"؟؛ "الوهم" الذي أفرزيه- 
ااا ردا الإعلام مدف مينسا لشيء حقيقي حقيقي» وبين "الشيء احفيفي' 
ذائه اللي لن بحدث إلا في مخيلة تفرجي الدليفزيون البهورين الذين فصفو 
بكل انراع الدعاية وصور الحرب الني غطت شاشاتهمء والتي هي مجرد صور 
وألعاب فيديو. يستوي في هذا الشخص العاذي مع شخصيات السلعلة (بوش, 
ميجورء اسبراتيجيو البستاجون..) يسدوون في حبرقهم إزاء ما يجري. لهم 
يتزودون بالكشير من الحقائق المفصليّة عما يجري على أرض المعركة (من خلال 
نفس القنوات التليفزيونية) التي ُخخضع بالطبع كل ما يصل شاشاها لرقابة أمنية 
ولتدقية ميدالية مباشرة» وهو ما سيؤثر على قراراتهم وانطباعاتهمء وعلى "الرأي 
العام", بل وعلى سلوك وأداء استراتيجية الحرب في "العالم الحقيقي". 
إن "الحقيقة" و"الواقع"- على هذا النحو- ليسا متمايزين على 
الإطلاق عن تلك الأنواع التي تغل حضورًا ملفتا في المسيرة الراهنة للفكر 
والمعتقدات. ومن ثم نحن لسنا أمام قضية "الحقيقة" في مقابل "الزيف" بل أمام 
اختلاف جدري في الرأي لا يمكن حَلّه بالرجوع إلى الحقائق التي تم من خلافا 
معرفة القضية, وهذا لأن هذه الحقائق توجد فقط على شكل صور إعلامية 
متخخيلة؛ وهي عُرضة لتنوع واسع من التاويلات. 
ومسن هنا تأخلذ حرب الخليج وضعها بوصفها (حدبًا ما بعد حدائي) 
تمرينا في البلاغة وألعاب اللغة, دنا فوق وافعي بإطلاق, فنتازيا أفرزتا وسائل 
الإعلام. 
ولكسن إذا كانت حرب الخليج لم تقع؛ فإن صرب أفغانستان 1 يقع؛ 
وتقتيل الفلسطينيين لم يقع؛ وهل يمكننا أن نقول أيضًا أن احداث (11 سيتمبر 
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م تقع), وأن أحدا من الأمريكيين لم يصب بشيء, لأننا لا نملك من سبل لمعرفة 
الحقيقة» خاصة وان كل شيء يتم بئه إليدا عبر أجهزة الإعلام. خخاصة وان 
المشهد الذي رآأه العالم كله لا يختلف في شيء عن السيداريوهات التخييلية الني 
تُصّدّرها أمريكا للعالم كله عبر أفلامها ورعبها التليفزيري. 
هل بمكننا أن نقول أن أحداث (11 سبتمبر) كانت مجرد سيندارير 
والعاب وحصسيل تليفزيونية. وكيف بمكننا على هذا النحو تقييم الأفكار الي 
تشكك في قيمة (الحقيقة), وإمكانية (رصد المسافة بين الحقيقي والتخيلي)؛ بين 
(الواقعمي والزائف). كيف فرق بين ما هو (مراوغة كلامية) و(العاب 
تليفزيونية) وما هو (حرب إبادة ومصير أفراد وشعوب)! 
هل يمكننا أن نستسلم لوّضع مطالبين فيه بدسيان أي فارق بين 
"الحقيقي" و"الزائف" ونرَوّض للعيش في عام ما بعد حداثي تتفشى فيه ألعاب 
اللغة, والدوال التي تفتقد مدلولاقاء والبئية التي (تفتقد المركز) مستسلمين 
لعام ما بعد حداثي بلا حدود معرفية أو دلالية! اللغة فيه ليست وسيلة لانتقال 
المعرفة وتبادهاء وإنما وسيلة (للمارسة الحيل) وتحقيق التقلات والمكاسب في 
نزاع بين متحاربين. إن علينا أن نعيد إنتاج المعرفة قبل أن يعيد الآخر إلتاجدا 
غذاء لماشيته. 
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لقصور الثقافة. 1 يولير 2001م. ص67. 

(29) راجع: مارجریست روز: ما بعد الحدالة (تحليل نقدي). ترهة: ا جمد الشامي. افية 
المصرية العامة للكتاب. 1 1994م. ص107: 138. 
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تراجع 
(1) الوضع ما بعد الحخدائي؛ تقرير عن المعرفة. جان-فرانسوا ليوتار. ترجمة: أحمد حسان. دار 
شرقيات للدشر والتوزيع- ط1- 1994م. 
(2) غاية الحدائة؛ الفلسفات العدمية والتفسيرية في ثقافة ما بعد الحدالة(1987م). جياي 
فاتيمو. ترجمة: فاطمة الجيوشي. منشورات وزارة الثقافة- دمشق-1998. 
(3) مدخل إلى ما بعد الحداثة. اختيار وترجمة: أحمد حسان. سلسلة كتابات نقدية- الهيئة 
العامة لقصور الثقافة. 
(4) التحول النقالي؛ كتابات مختارة في ما بعد الحداثة(1983م-1998م): فريدريك 
جيمسون. ترججة: محمد الجنددي. مراجعة: د.فاطمة موسى. تصدير: د.السيد يسين. وحدة 
الإصدارات- أكاديمية الفنون- مصر. 
(5) ما بعد الحداثة؛ تحليل نقدي: مارجريت روز. ترجمة: أحمد الشامي. الهيئة المصرية العامة 
للكتاب. ط1- 1994. 
(6) مجتمع الفرجة: الإنسان المعاصر في مجتمع الاستعراض. جي ديبور. ترجمة: أحمد حسان. 
دار شرقيات للدشر والتوزيع-ط1- 1994. 
(7) أوهام مابعد الحداثة. تيري إيجلتون. ترجمة: د.منى سلام. مراجعة: د. “مير سرحان. وحدة 
الإصدارات- أكاديية الفنون- مصر. 
(8) فهاية اليوتوبيا؛ السياسة والثقافة في زمن اللامبالاة. راسل جاكوي. ترجمة: فاروق 
عبد القادر. سلسلة عالم المعرفة- الكويت- العدد (269)- 2001م. 
(9) راية التمرد؛ الأممية المواقفية في العصر ما بعد الحدائي. سادي بلانت. ترجمة: أحمد 
حسان. المجلس الأعلى للثقافة- مصر- 1999م. 
(10) الحداثة وما بعدها: إعداد وتقدم: بيتر بروكر. ترجمة: د.عبد الوهاب علوب. مراجعة: 
د.جابر عصفور. منشورات امجمع الثقافي- أبو طبي- الإمارات- ط1- 1995م. 
(11) خطاب مابعد الحداثة: محمد حافظ دياب. مجلة نزوى- مؤسسة عمان للصحافة 
والنشر والإعلان- العدد(21)- يناير2000م. 
(12) نظرية لا نقدية : ما بعد الحداثة, المثقفون, حرب الخليج. كريستوفر نوريس. ترجمة: 
د.عابد إماعيل. دار الكنوز الأدبية. لببان- ط1- 1999م. 
(13) مجلسة قضايا فكرية. العدد 19/ 20- أكتوبر1999م. محور: الفكر العربي بين العولة 
واحداثة وما بعد الحداثة. قضايا فكرية للدشر والتوزيع. مصر. 
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الباحث 


- محمود أحمد العشيري. 

.1970/11/7 - 

- مدرس مساعد بقسم الدراسات الأدبية بكلية دار العلوم بالفيوم- جامعة القاهرة. 

- أنجز بحثه للماجستير بعدوان "شعرية البناء في سقط الزنك” . 

- يعد بحفه للد كتوراه حول البناء السردي في القصيدة اجاهلية. 

- نشر عددًا من البحوث والدراسات والمقالات في الشعر والقصة بمجلات: القاهرة- 
إبدا ع- القصة- البيان- جذور التراث- الحياة اللندنية- الكرمة. 


- شارك ضمن فريق عمل في تحرير معجم: "الصواب اللغوي" باشراف: أد. همد 


تار عمر. 
- شارك في دراسة الأدب في الأقاليم (ف مصر) في عدد من مؤتمرات اهيئة العامة لقصور 
الثقافة. 


- حصل على: 
- جائزة المقال الأدبي من الهيئة العامة لقصور الثقافة 2001م. 
- جائزة الباححفين من المجلس الأعلى للثقافة بمصر عن بحنه "الإبدا ع الأدبي والقيم 
الاجتماعية: المقولات المؤسسة في النقد العربي القديم والنقد الغربي 1م 
- جائزة أحمد بماء الدين عن كتابه "الاتجاهات النقدية والأدبية الحديثة دليل القارئ 
العام" 2002م. 


- جائزة "المبدعون" من الإمارات عن بحئه "شعرية الإيقاع عند المعري" 2001م. 
- صدر له: 


- "تمارسات نصية؛ تجارب مع الشعر الحديث. الغيئة العامة لقصور الثقافة. طب - 
1 م. ظ 
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- "الاتجاهات النقدية والأدبية الحديئة 


القاهرة, طل1- 3. 


. دليل القارئ العام”. ميريت للدشر والمعلومات 


- السير نحو نقطة مفترضة: دراسات فى شعرية النص المعا 
الكتاب الأول ط1 - 2003. 
- له حت الطبع: 


- شعرية البناء في سقط الزند. 


صر . الجلس الأعلى للثقافة- 


]237 [ 





يهدف الكتاب إلى التعريف الموضوعي باتجاهات 
: أدبية وفنية شملت غالبية الفنون والآداب والسلوك 
٠‏ ونمط التفكير. وطبعت الأعمال الأدبية بنمط 
1 ۽ خاص وسمات ممىزة. 

وهنا لا نخلط بين المعرفة الموضوعية وبين الدعوة 
لاعتناق الأفكار وتبني المواقف أو التحفيز إليها. إنما 
نريد بياناً للصورة بما يسمح للقارئ باتخاذ موقف. 
إننا فقط نتضىء له الفضاء ونساعده على اكتشافهء. فإن 
راق له سكنهء وإن لم يرق مَضَى إلى فضاء آخرء أو 
ريما أعاد تشكيل فضائه الخاص» وضرب فيه بخيامهء 
وهذا غابة الميتغى. 

والصورة التى نرومها عن المواضيع التى نكتب فيها 
صورة تقدم القاسم المشترك الأعلى تلقن الكتابات فى 
هذا المجال قدر الممكن» متغاضين عن التفصيلات الدقيقة 
أو الخوض فى اختلاف وجهات النظر. 

نحن نيتغى تقديم مدخل مبدئى للقارئ العام إلى 
المو ضوعات التى نتحدث فيهاء يستطيع بعدها الدخول 
إلى الكتابات المتخصصة دون أن يجد خلطاً أو تشويشاً. 
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الغادىف: أحمد اللياد 


